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Este trabalho tem como principal objeto de estudo a partitura cifrada, sistema misto de notação 
musical que utiliza, além da melodia escrita no tradicional pentagrama, cifras alfa-numéricas 
para informar a progressão harmônica. Essa forma singular de escrita surgiu nos EUA há 100 
anos e tornou-se um dos principaais veículos de transmissão da música popular impressa. A 
partir da disseminação dos fake books - coleções de partituras cifradas editadas por terceiros – 
seus usuários deflagararam um processo de transformação gradual da estrutura seminal de 
algumas obras musicais, através da reiteração de equívocos cometidos durante a sua transcrição. 
Nossa investigação dedicou especial atenção ao Real Book, o mais popular fake book de todos 
os tempos, comparando cada uma das suas 431 transcrições, com as gravações-referência 
citadas nos pés-de-página. Essa escuta analítica levou à escolha de um grupo de músicas para 
realizar estudos comparativos, monitorando a trajetória dessas obras durante os seus mais de 
quarenta anos de existência, através da audição de performances selecionadas no YouTube e 
no Spotify. As conclusões da pesquisa mostram que o processo de transformação dessas obras 
continua em curso, de forma silenciosa e irreversível. 
Palavras-chave: Partitura cifrada. Música. Sistema misto de notação musical. Cifras alfa-






The main subject of this work is the lead sheet, a mixed system of music notation which uses, 
besides the written melody on tradicional staff, alpha-numerical symbols that inform the 
harmonic progression. This singular way of writing emerged in the US, about 100 years ago, 
and became a main vehicle on the transmission of notated popular music. Since the 
dissemination of fake books - lead sheet collections edited by a third party – the users started a 
process of change on the seminal structure of specific tunes, through the reiteration of 
transcription’s mistakes. Our investigation has dedicated special attention to The Real Book, 
the most popular fake book ever, comparing each of its 431 transcriptions with the recordings 
cited on the foot-note of each page. This analytical listening led to a list of tunes choosed for 
comparative studies, monitoring its trajectory on the last forty years, through selected 
performances found on YouTube and Spotify. The outcome of our research shows that the 
transformation process of these tunes is still ongoing in a silent and irreversible way.  
Keywords: Lead sheet. Tune. Mixed system of music notation. Alpha-numerical symbols. Fake 
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Essa pesquisa tem como principal objeto de estudo a partitura cifrada, gênero 
híbrido de edição musical que utiliza o tradicional pentagrama para escrever a melodia e 
símbolos alfa-numéricos para informar a progressão harmônica do trecho. De forma análoga ao 
sistema de notação conhecido historicamente como baixo cifrado, a partitura cifrada pressupõe 
a intervenção do intérprete no resultado final da obra, tornando cada execução, singular e 
personalizada sem perder, no entanto, as suas características seminais. O assunto pertence à 
grande área temática da notação musical, mas em nosso trabalho daremos especial atenção aos 
seus desdobramentos no campo da música popular. 
De acordo com o Dicionário Etimológico Nova Fronteira da Língua Portuguesa 
(1997), organizado por Antônio Geraldo da Cunha, a palavra cifra significa “escrita enigmática 
ou secreta”. Já o Grande Dicionário Etimológico da Língua Portuguesa (1988), organizado por 
Francisco da Silva Bueno, define cifra como “escrita em código, com valores convencionais 
dados aos sinais e às letras”. As duas definições aqui apresentadas conferem à partitura cifrada, 
uma aura um tanto quanto misteriosa, e nos levam a crer que o uso da cifra, desde os séculos 
XVI e XVII, criou um campo de conhecimento específico, com teoria e códigos de conduta 
próprios.  
As coletâneas de partituras cifradas organizadas por terceiros e conhecidas como 
fake books, tornaram-se os principais agentes dos “descaminhos” ou das alterações de rota às 
quais foram submetidas algumas obras musicais. A experiência desse pesquisador, enquanto 
músico usuário dos fake books por mais de 40 anos, foi a motivação inicial dessa investigação 
acadêmica que tem como objetivos secundários, 1) desvendar a história dos 100 anos dos 
acordes cifrados, 2) mapear os diversos tipos de cifragem e suas variações regionais, 3) traçar 
um perfil dos usuários desse novo tipo de edição. O objetivo principal desse trabalho é discutir 
as causas e os efeitos da adoção da partitura cifrada como um dos principais meios de 
transmissão da música popular nos últimos 100 anos.     
O Capítulo 2 tem cunho histórico e mostra as semelhanças entre o perfil do músico 
do período barroco e o perfil do músico atual, ambos usuários da partitura cifrada. As principais 
fontes bibliográficas utilizadas são manuais escritos no século XVIII por Joachim Quantz e por 
Carl Phillip Emanuel Bach, que mostram a estreita relação entre a notação musical e a 
improvisação, binômio inseparável desde os primórdios da escrita musical no século XIII. Essa 
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relação, no entanto, permaneceu adormecida durante a maior parte do Classicismo e do 
Romantismo, em função dos grandes avanços da notação musical, que fortaleceram a figura do 
compositor em detrimento da figura do intérprete. No século XX, a notação musical e a 
improvisação voltaram a andar lado a lado com o surgimento do sistema contemporâneo de 
cifras alfa-numéricas. 
A fundamentação teórica do trabalho é apresentada no Capítulo 3 e se sustenta em 
três principais pilares: 1) a Etnomusicologia, 2) o conceito de Obediência Cega e 3) a Tradução 
Poética. 
A Etnomusicologia subsidia nosso estudo no que diz respeito ao processo de 
armazenamento e transmissão das obras musicais. A questão da avaliação de uma transcrição, 
em termos de precisão e de amplitude, é assunto amplamente debatido (embora longe de 
consenso) nos Simpósios da Sociedade de Etnomusicologia e se aplica também ao nosso estudo. 
A partitura cifrada e os fake books são o resultado de um processo de transcrição de centenas 
de gravações (feitas por terceiros e não supervisionadas por seus autores) que se espalharam 
pelo mundo com o auxílio da fotocópia, sem que tenha sido feita uma análise crítica desse 
material. 
O conceito de Obediência Cega é assunto que levanta acalorada discussão entre os 
juristas. Trata-se de premissa que exime de culpabilidade aquele que comete erro decorrente do 
cumprimento de ordens emanadas de autoridade superior ou que estejam em consonância com 
valores e regras consideradas inquestionáveis. Como analogia, nosso trabalho pretende provar 
a existência de um fenômeno que batizamos de obediência surda e que consiste na premissa, 
por parte dos usuários de fake books, de que o material é confiável e que não há razão, e nem 
necessidade, de conferência e comparação com outras partituras escritas ou com outras 
referências auditivas. 
A discussão em torno das dificuldades da Tradução Poética atinge diretamente o 
nosso estudo com a canção Desafinado, de Antônio Carlos Jobim, onde pretendemos mostrar 
a influência da língua original da canção, sobre o ritmo, a métrica, a rima e outros elementos 
constitutivos da melodia. A análise comparativa da letra da canção, em português e em sua 
versão para o inglês, foi feita à luz dos textos de Haroldo de Campos sobre a aceitação da 
tradução poética. O termo Transcriação criado por ele, é uma espécie de caminho para a 
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libertação da poesia, das amarras de sua língua materna, mas que depende de uma intervenção 
poética do tradutor. 
O Capítulo 4 relata de forma detalhada a trajetória dos acordes cifrados, a partir do 
surgimento dos primeiros diagramas nas partituras de piano, passando pelos diversos fake 
books, até o moderno aplicativo para celulares e tablets, o iRealPro1, num escopo temporal de 
100 anos. 
Nossa pesquisa mostrou que os acordes cifrados começaram a aparecer nas 
partituras de piano produzidas nos Estados Unidos em torno de 1917, como resposta à demanda 
dos tocadores de ukelele, instrumento havaiano que, segundo Ackley (2014), tornou-se moda 
no país a partir de 1915. Considerando o grande número de praticantes profissionais e amadores 
do instrumento, os editores perceberam que aumentariam exponencialmente as suas vendas, se 
o produto originalmente desenhado para pianistas e cantores, pudesse ser adquirido também 
por essa significativa fatia do mercado. Assim, as partituras passaram a incluir diagramas que 
traduziam a formação dos acordes do piano, mostrando como executá-los no braço do ukelele. 
A análise de um conjunto de partituras produzidas entre 1917 e 1942 cedidas pela 
Special Collections and Archives of the Georgia State University Library e pela Special 
Collections of the University of Missouri Kansas City Library, nos leva a concluir que não 
demorou muito para que o uso dos acordes cifrados se estendesse a tocadores de outros 
instrumentos de harmonia como o banjo, o violão e o piano, chegando também ao território das 
big bands, onde os instrumentistas de sopro passaram a utiliza-los como guia para seus solos 
improvisados. A nova moda ganhou ainda mais visibilidade quando foi adotada 
sistematicamente pelos arranjadores e compositores passando a fazer parte de seu ofício e 
figurando em grande parte das partituras comercializadas. 
Os dados levantados por nossa pesquisa indicam ainda, que a completa 
emancipação dos acordes cifrados aconteceu em 1942 com o lançamento do Tune-Dex, espécie 
de coleção de fichas bibliotecárias, que passaram a ser vendidas como encartes em revistas e 
periódicos especializados. Pela primeira vez, foi publicada uma partitura no formato “cifra e 
melodia” sem a realização dos acordes por extenso, como se faz nas partituras de piano. O novo 
formato, de acordo com Kernfeld (2006), atraiu a atenção de milhares de músicos que ao invés 
                                                 
1 O iRealPro - Music Book and Play Along foi desenvolvido pela Technimo LLC. O aplicativo foi inspirado no 
Real Book e nos Play Alongs de Jamey Aebersold e viabiliza o acesso a incontável número de músicas (somente 
a progressão de acordes, sem a melodia) através dos fóruns e blogs de seus administradores e usuários. 
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de transportarem pesadas pastas de partituras avulsas, passaram a utilizar as pequenas fichas do 
Tune-Dex como referência para a execução das músicas de seu repertório. 
A consequência inevitável desse processo de emancipação da partitura cifrada foi a 
reunião de centenas de títulos em um só volume, inaugurando assim um novo formato de livro, 
que veio a ser conhecido como fake book2 devido a seu caráter informal e ilegal. Esse tipo de 
coletânea encadernada surgiu da idéia de colocar em uma só página, duas ou três fichas do 
Tune-Dex, o que facilitou o trabalho dos músicos que atuavam no mercado de festas e 
coquetéis, agilizando o atendimento aos pedidos de seus clientes. 
Diversos fake books inundaram o mercado de partituras nos EUA por quase três 
décadas quando em 1975 surgiu The Real Book, considerado até hoje, a mais importante 
publicação do gênero. Sua origem misteriosa sempre esteve associada à Berklee College of 
Music, uma das mais conceituadas instituições de ensino do Jazz, e hoje sabe-se através de 
Kernfeld (2006), que os organizadores do livro eram realmente alunos da escola. 
Uma sub-seção desse capítulo mostra a evolução do mercado editorial de partituras 
cifradas no Brasil cujo primeiro registro data de 1931. Nossa pesquisa pretende mostrar como 
nosso mercado editorial seguiu os passos do mercado norte-americano, embora ecoasse seus 
modismos com um atraso entre 10 e 20 anos.  
A disseminação mundial do Real Book trouxe também à luz, uma discussão sobre 
os seus erros de transcrição, que embora não sejam muitos, alteraram de forma significativa a 
estrutura original de algumas músicas. Nem as suas erratas, nem as correções feitas por outros 
fake books3, conseguiram reverter alguns dos equívocos presentes em páginas específicas do 
Real Book. 
O Capítulo 5 mostra os procedimentos metodológicos adotados por essa pesquisa. 
O Real Book foi escolhido como estudo de caso, entre os diversos fake books coletados, por 
fazer parte segundo Kernfeld (2006), da biblioteca pessoal de músicos dos quatros cantos do 
planeta. Durante 40 anos, esse pesquisador anotou diversos erros que foram sendo identificados 
através do manuseio quase diário do livro ou através do contato com outros usuários atentos. 
Esses apontamentos serviram como ponto de partida para os nossos estudos comparativos. 
                                                 
2 Segundo o Cambridge Dictionary, fake significa não real, mas feito para parecer real. 
  
3 Essa coleção será mostrada em detalhe na sub-seção 4.4. 
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O acompanhamento da trajetória de obras específicas, através da comparação de 
diversas gravações de uma mesma obra, foi feito por Nascimento (2004, 2005 e 2011) em seus 
estudos sobre o Continuum Criativo e serviu como motivação para nosso procedimento 
metodológico de coleta de dados. Nosso foco, no entanto, esteve voltado para as versões escritas 
publicadas pelo Real Book, na esperança de confirmar um nexo causal entre elas e as 
transformações sofridas por algumas obras em conseqüência de sua interpretação, recriação ou 
releitura, por parte de uma grande comunidade de intérpretes.  
Iniciamos nosso experimento criando uma tabela que chamamos de Planilha de 
Escuta e Avaliação, que consiste na revisão minuciosa da versão escrita de cada uma das 431 
músicas do Real Book. Além de identificar as variações de layout utilizadas pelos organizadores 
do livro, foram feitas anotações sobre a qualidade de cada transcrição, considerando as 
inconsistências que nossa escuta identificou na melodia e na harmonia, quando comparadas às 
gravações-referência citadas nos pés-de-página. 
A partir dessa planilha escolhemos um grupo de músicas que continham 
inconsistências flagrantes, para então aprofundar nossos estudos, identificando gravações atuais 
que corroborassem essas inconsistências que passamos a chamar de “erros”. São as seguintes, 
as obras escolhidas para fazer parte de nossos estudos: Desafinado (Tom Jobim), 502 Blues 
(Wayne Shorter), Footprints (Wayne Shorter), Four (Miles Davis), Little B’s Poem (Bobby 
Hutcherson), Up Jumped Spring (Freddie Hubbard) e Yes or No (Wayne Shorter). 
O Capítulo 6 aprofunda a análise das sete músicas escolhidas, descrevendo a 
trajetória de cada uma delas, desde a sua composição até os dias atuais. Foram coletadas 
diversas gravações feitas na última década e disponibilizadas por seus próprios intérpretes em 
sítios públicos como o YouTube e o Spotify. Nossa atenção esteve voltada para as versões 
gravadas que corroborassem os erros detectados nas transcrições do Real Book, no intuito de 
mostrar a permanência e a irreversibilidade desses erros.   
No Capítulo 7 pretendemos responder algumas questões a respeito das mudanças 
de paradigma causadas pela adoção da partitura cifrada, como um dos principais veículos de 
transmissão da música popular nos últimos 100 anos. 
1) Como as edições em forma de partitura cifrada, produzidas nos últimos 100 
anos, afetaram a estrutura sonora das músicas notadas dessa maneira? 
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2) De que forma a partitura cifrada alterou o perfil e a formação do músico 
usuário desse tipo de edição musical? 
3) Porque os usuários do Real Book obedeceram, sem questionamento, as 
transcrições publicadas pelo livro? 
4) Porque os músicos brasileiros, em especial, aceitaram as versões das 
músicas brasileiras publicadas pelo Real Book a despeito de seus erros? 
5) É possível produzir uma partitura cifrada que contenha as informações 
necessárias para a execução apropriada e autêntica de um tema de música 
popular? 
Para responder esse conjunto de perguntas, contaremos com a ajuda do trabalho de 
reconstituição histórica do centenário das cifras alfa-numéricas; com a fundamentação teórica 
alicerçada na Análise Harmônica, nas Técnicas de Transcrição, no conceito de Obediência 





2 ASPECTOS HISTÓRICOS DO BINÔMIO IMPROVISAÇÃO / 
NOTAÇÃO MUSICAL 
Nesse capítulo, pretendemos mostrar a semelhança entre o perfil do músico dos 
séculos XVI, XVII e XVIII e o perfil do músico do século XX, usuário da partitura cifrada. 
Nosso foco se concentrou em fatos históricos que mostram uma estreita relação entre a notação 
musical e a improvisação, e que valorizam o papel do músico intérprete na realização da obra, 
tendo em vista sua atitude deliberada frente a ela. 
Segundo Cole (1952), enquanto compositores modernos e contemporâneos como 
Igor Stravinsky, Bela Bartók e Ferruccio Busoni preconizaram a total obediência à notação 
musical, detalhada e prescritiva, compositores e teóricos dos séculos passados consideravam as 
ornamentações e as improvisações como elementos imprescindíveis da performance musical, 
concedendo frescor e surpresa à interpretação da obra. 
A musica ficta do século XIV foi um dos primeiros códigos secretos disseminados 
entre os músicos depois da adoção do pentagrama. Embora a notação já tivesse alcançado uma 
precisão considerável, algumas alterações cromáticas realizadas pelos intérpretes não eram 
escritas na partitura, exigindo dos mesmos, conhecimento acerca do sistema de hexacordes, 
conhecido como “música verdadeira”. Esse sistema incluía apenas as notas situadas na “mão 
guidoniana” e funcionava como dispositivo capaz de evitar trítonos e intervalos considerados 
agressivos ao ouvido. 
Compositores e escribas tinham relutância em passar para o papel as notas que 
não faziam parte do sistema verdadeiro em vigor. Entretanto, os cantores eram 
ensinados a reconhecer as situações em que uma nota devia ser alterada de forma 
a criar uma melodia mais suave ou uma progressão equilibrada de intervalos. 
Com o tempo, passou a ser quase um insulto para o cantor especificar um bemol 
ou um sustenido, que deveria ser deduzido por um músico profissional. Na 
verdade, o critério para decidir sobre o assunto, tornou-se segredo profissional. 
(GROUT & PALISCA, 2009, p. 152) 
Campbell (1991) nos mostra que o ensino da música como arte e como ciência 
cresceu de forma considerável na Itália durante a Renascença, favorecendo o surgimento de  
universidades e escolas dedicadas a discussões teóricas e produção de tratados. Embora a 
transmissão oral do conhecimento tenha continuado, a educação musical formal passou a 
ocupar lugar de destaque na sociedade com a criação de escolas dedicadas somente ao estudo 
da música como conhecimento autônomo. 
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Instrumentistas virtuosos da Renascença criaram um enorme repertório de canções 
memorizadas que se tornaram modelos para suas próprias improvisações em outras músicas. 
Essas variações eram transcritas e publicadas como referência para músicos iniciantes ou 
amadores, constituindo assim os primeiros manuais didáticos. 
Ainda segundo Campbell (1991), a fronteira entre a música folclórica (popular) e a 
música de arte (erudita) só veio a ser delimitada no final do século XVI e o que diferenciava os 
intérpretes dos dois estilos era a utilização da música escrita como base para as performances, 
que eram quase inteiramente improvisadas. A autora acrescenta que “a qualidade do músico 
renascentista era avaliada não somente pela capacidade de ler música, mas principalmente pela 
sensibilidade musical que o tornava capaz de imprimir uma marca pessoal na interpretação da 
música escrita”. (p. 36, tradução nossa.4) 
A prática improvisatória era um dos principais focos do aprendizado de 
instrumentos como o violino. Algumas músicas para dança eram improvisadas em torno de uma 
melodia ou harmonia básica, mas sabe-se que o repertório Renascentista para violino era vasto, 
o que indica o nível de habilidade que era esperado daqueles profissionais. 
De acordo com Kite-Powell (2007) o maior objetivo do violinista da Renascença 
era ser capaz de improvisar novos trabalhos de forma apropriada e em vários estilos. A divisão 
era um dos mais conhecidos métodos de ornamentação, consistindo em substituir notas longas 
de uma melodia escrita, por passagens velozes que introduziam grupos de oito ou dezesseis 
notas mantendo mais ou menos intacto o contorno da melodia original. Esse rudimento 
assemelha-se muito à técnica utilizada atualmente pelos músicos de jazz. 
Assim como os improvisadores do Jazz, os violinistas Renascentistas desenvolveram 
um vocabulário de motivos melódicos que podiam ser utilizados de forma espontânea. 
Entretanto, antes de atingirem esse estágio, os estudantes das ‘divisões’ deviam 
praticar improvisando em variações simples para aclimatar os dedos e o ouvido, às 
alturas no cabo do instrumento. ‘Divisões’ mais complexas deviam ser compostas no 
papel como um exercício mental criativo, para então serem memorizadas como um 
vocabulário de idéias que viriam a ser utilizadas mais tarde. (KITE-POWELL, 2007, 
p. 163. Tradução nossa5). 
                                                 
4 Texto original em inglês: The marks of an outstanding musician were not only his ability to read notation but 
also the music sensitivity to add a personal interpretation to what was contained in manuscript form. 
  
5 Texto original em inglês: Like improvisors of jazz, Renaissance division violinists develop a vocabulary of 
melodic devices that can be drawn on spontaneously. But before reaching that point the student of division playing 




O ensaio escrito por Girolamo Dalla Casa em 1584, Il vero modo de diminuir, e 
citado por Kite-Powell (2007, p. 301), contém uma lista de mais de 45 páginas de exemplos de 
divisões, mas em seu prefácio o autor faz uma recomendação especial: “faça poucas coisas mas 
as faça bem”, o que está em perfeita sintonia com a máxima do Jazz, “menos é mais”, defendida 
por educadores como Jamey Aebersold e Jerry Coker. 
De todos os manuais citados por Kite-Powell (2007), o de Giovanni Lucca Conforto 
escrito em 1593, Breve et facile maniera, é o mais diretamente voltado para o ensino da 
improvisação, onde o autor garante que “qualquer cantor pode aprender a arte das ‘divisões’ 
em menos de dois meses” tornando mais uma vez inevitável, a comparação com a tese 
defendida por Jamey Aebersold: “Anyone can improvise”.6 
Luigi Zenobi em uma de suas cartas para a posteridade, escrita em 1600, deixou 
uma descrição impressionante das qualidades exigidas de uma soprano, que ficou conhecida 
como “o músico perfeito”. Além de cornetista, Zenobi era cantor e responsável pela contratação 
dos músicos da corte ducal de Ferrara, na Itália, e por isso viajava frequentemente para ouvir e 
recrutar novos talentos. O texto deve ser apreciado em sua totalidade para dar a verdadeira 
dimensão das exigências. 
A parte do soprano é na verdade o ornamento de todas as demais partes, assim como 
o baixo é a fundação. O soprano, então, tem a obrigação e completa liberdade para 
improvisar diminuições para ornamentar o corpo musical. […] o soprano deve ter um 
movimento vocal ondulante (ondeggiamento), ele deve saber quando fazer 
exclamações (esclamationi) e não aplica-las indiscriminadamente e nem de forma 
crua, como muitos fazem. Ele deve saber como ascender com a voz e como descer 
com graça, às vezes segurando parte da nota anterior e fazendo soar, se ela requer e 
permite; ele deve saber como destacar as dissonâncias, aonde o compositor não tenha 
indicado, mas tenha deixado para o julgamento e escolha do cantor. Ele deve se 
misturar bem com as demais vozes; ele deve atenuar as notas singelamente ou às vezes 
segurá-las firmemente; ele deve ter um bom repertório de passaggi7 e um bom critério 
de como e quando utiliza-las; ele deve saber quais são as boas, começando com 
aquelas que usam o artifício de uma nota, duas, três, quatro, cinco, seis, sete ou oito. 
Ele deve saber como utiliza-las ascendentemente, descendentemente, e como conectá-
las ou dobra-las; ele deve saber como enfatizar e como evitar uma cadência, ele deve 
saber como cantar um detaché ou um legato; ele deve saber como começar uma 
passaggi com semínimas e terminar com colcheias ou semicolcheias. Ele deve usar 
diferentes passaggi na mesma canção, ele deve saber improvisar em todos os tipos de 
música vocal, rápidas ou lentas; quando repetir a mesma coisa ele deve sempre cantar 
outras novas. Ele deve saber cantar uma canção em sua forma mais simples, sem 
ornamentos, mas com graça; ele deve entender o significado das palavras, sejam elas 
seculares ou sacras, e se elas falam de voar, tremer, sorrir, gritar, e coisas similares, 
ele deve saber como acompanhá-las com a voz. 
                                                 
complex divisions should be composed on paper as a mental and creative exercise, and then memorized as a 
vocabulary of ideas for later use. 
6 Tradução nossa: “Qualquer um pode improvisar”. 
7 Sinônimo de divisão, tipo de improvisação sobre uma melodia. 
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Ele deve usar passagens tipo eco; ele deve saber como improvisar passagens com 
saltos, em síncopes e em sesquiálteras e deve ter um conhecimento profundo de onde 
e como utilizar todos esses rudimentos. Ele deve cantar em um estilo na igreja, em 
outro adequado à musica de câmara, e ainda num terceiro estilo, ao ar livre, 
considerando se é dia ou se é noite. Ele deve cantar um moteto de uma maneira, uma 
villanella de outro, um lamento de forma diferente de uma canção alegre, uma missa 
num estilo diferente do falsebourdon e uma ária ainda em outro estilo. Ele deve trazer 
para cada peça que canta, um motivo de seu estilo individual para que sua 
musicalidade possa se manifestar. (KITE-POWELL, 2007, p. 303. Tradução nossa.8). 
O século XVII veio confirmar a importância da improvisação na interpretação 
musical através da obra de Bach, Handel, Frescobaldi e Buxtehude que além de arquitetos do 
contraponto e da fuga eram exímios improvisadores. Campbell (1991) nos lembra que “embora 
a notação musical já estivesse estabelecida há alguns séculos, a pedra fundamental do Barroco, 
a ornamentação improvisada, oferecia aos intérpretes cada vez mais independência e liberdade 
expressiva".(Tradução nossa.9) 
                                                 
8 Texto original em inglês: There remains the soprano, which is truly the ornament of all the other parts, just as 
the bass is the foundation. The soprano, then, has the obligation and complete freedom to improvise diminutions, 
to indulge in playfulness, and, in a word, to ornament a musical body… [...] the soprano must have an ondulating 
movement (“ondeggiamento”), he must know when to make “esclamationi” and not apply them indiscriminately 
nor crudely, as many do. He must know how to ascend with the voice and how to descend with grace, at times 
holding over part of the preceding note and sounding it anew if the consonant requires and admits it; he must 
know how to give rise to dissonances (“durezze” and “false”) where the composer has not touched or made them, 
but left them to singer’s judgement. He must blend and accord with the other voices; he must at times render the 
notes with a certain neglect, sometimes so as to drag them. Sometimes with sprightly motion; he must have a rich 
repertoire of “passaggi” and good judgement as to how to use them; he must know which are the good ones, 
starting with those that are made with the greatest artifice of one note, of two, three, four, five, six, seven, and 
eight. He must know how to use them ascending or descending, he must know how to intertwine, connect, and 
double them; he must know how to emphasize and how to avoid a cadence, he must know how playfull to sing 
detached and legato crotchets; he must know how to begin a “passaggio” with quavers and finish it with 
semiquavers and begin it with semiquavers and end it with quavers. He must use different “passaggi” in the same 
songs, he must know how to improvise them in every kind of vocal music, whether fast, or chromatic, or slow; he 
must know how which works require them and which do not; when repeating the same thing he must always sing 
new ones. He must know how to sing the piece in its simple form, that is, without any “passaggio”, but only with, 
“trillo”. “tremolo”, “ondeggiamento”, and “esclamatione”; he must understand the meaning of the words, 
whether they be secular or spiritual; and where the text speaks of flying, trembling, weeping, laughing, leaping, 
shouting, falsehood, and similar things, he must know how to accompany them with the voice. He must use echo 
passages, now immediate, now separated; he must know how at times, to begin loudly and then to let the voice die 
gradually; he must know to improvise “passaggi” in skips, in syncopation, and in “sesquialtera”; he must know 
thoroughly which places demand them; he must start with discrimination in time with those who sing or play with 
him; he must sing in one style in church, in another one in the chamber, and in a third one in the open air, whether 
it be daytime or at night; he must perform a motet in one manner, a villanelle in another, a lamentation differently 
from a cheerful song, and a mass in another style than a “falsebordone”, an air differently again; he must bring 
to each of those pieces a motif, “passaggi”, and a style of its own, so that the artfulness and the understanding of 
the singer may become manifest. 
  
9 Texto original em inglês: While music notation had been established for centuries, the cornerstone of Baroque 




O baixo-contínuo assumiu posição de destaque na interpretação barroca 
valorizando mais a interpretação criativa do que a execução pré-estudada, criando assim a 
premissa de que cada performance devia trazer novo frescor e novos elementos para uma 
mesma música (Veja Figura 1). Segundo Carter (2012) a sua prática incluía um amplo espectro 
de atividades e estilos, mas todos os acompanhamentos tinham algo em comum: o tocador de 
contínuo produzia harmonias escolhidas pelo compositor, mas as notas exatas eram definidas 
por ele mesmo. Uma partitura de contínuo continha dois componentes: uma linha de baixo, 
geralmente tocada como escrito e um grupo de harmonias que podiam ser especificadas ou não 
pelo compositor através de cifras. A forma de tocar devia ser espontânea, inventiva e interagir 
com os demais instrumentos. 
Embora com menos força, segundo Campbell (1991), a improvisação seguiu 
através da história e adentrou o Classicismo. De forma moderada, em consonância com a 
simplicidade textural característica da música desse período, os compositores preservaram os 
espaços das fermatas, das apogiaturas e das cadências, deixando a critério do intérprete o seu 
preenchimento. Na fermata, o intérprete improvisava uma pequena passagem em certos pontos 
cadenciais que funcionava como transição entre seções distintas. A apogiatura era um simples 
ornamento que consistia em colocar uma dissonância em um tempo forte do compasso. Já a 
cadência era um espaço reservado ao intérprete, próximo ao final de um movimento de concerto 
ou ária, onde ele improvisava passagens de extrema dificuldade sobre progressões harmônicas 
da peça. 
No período compreendido entre a morte de J.S. Bach (1750) e o nascimento de 
W.A. Mozart (1756) foram publicados dois tratados musicais importantes: On playing the flute 
de Johann Joachim Quantz (1752) e Ensaio sobre a maneira correta de tocar teclado, de Carl 
Philipp Emanuel Bach (1753). 
Figura 1 - Exemplo de baixo-contínuo 
Fonte: Bach, 2009, p.176. 
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O texto de On playing the flute é ácido e revela a insatisfação do autor com aqueles 
que não são sérios no trato com a música: “Quantas foram as mudanças na vida musical da 
Alemanha! Em muitas cortes e em muitas cidades onde a música floresceu anteriormente, 
muitas pessoas eram capazes de tocar, e bem, mas agora apenas a ignorância prevalece” 
(QUANTZ, 1752, p. 15. Tradução nossa10). 
Seu descontentamento é flagrante quando se refere aos flautistas de seu tempo: “Me 
parece que a maioria dos flautistas tem dedos e língua, mas para ser franco, são deficientes em 
cérebro, você não acha?” (QUANTZ, 1752, p. 16. Tradução nossa11). 
No capítulo XIII, “Sobre variações extemporâneas”, Quantz nos dá a medida da 
seriedade com que encarava a improvisação: 
Quase nenhum daqueles que se dedicam ao estudo da música, particularmente fora da 
França, está satisfeito em executar apenas os ornamentos essenciais; a maioria sente 
o desejo de inventar variações ou embelezamentos extemporâneos. Essa tendência 
não deve ser condenada, no entanto não pode ser concebida sem um conhecimento de 
composição, ou pelo menos, do baixo-cifrado. Entretanto, uma vez que muitos 
músicos não tem a formação necessária nesse assunto, em alguns casos, seria melhor 
que a melodia fosse cantada ou tocada conforme foi escrita pelo compositor ao invés 
de se permitir variações de péssimo gosto. (QUANTZ, 1752, p. 136, tradução 
nossa12.) 
Embora Carl Philipp Emanuel Bach seja considerado um dos grandes nomes do 
período Clássico, seu Ensaio sobre a maneira correta de tocar teclado registrou para a 
posteridade, a prática barroca e a música tocada pela geração de seu pai Johann Sebastian Bach. 
O estilo crítico e um tanto mau humorado, parece ser uma característica de seu tempo, já que 
se assemelha bastante ao de Quantz. O texto de C.P. E. Bach revela um grande saudosismo e 
comparações frequentes que exaltam a qualidade dos músicos barrocos em especial dos 
tocadores de teclado: o cravo, o clavicórdio e órgão. 
                                                 
10 Texto original em inglês: How many are the changes in the musical life of Germany! At many courts, and in 
many towns where music previously flourished, so that a good number of able people were trained in it, now 
nothing but ignorance prevails. 
11 Texto original em inglês: It seems as if the majority of flute players today have fingers and tongues, to be sure, 
but are deficient in brains, does it not?  
12 Texto original em inglês: Almost no one who devotes himself to the study of music, particularly outside France, 
is content to perform only the essential graces; tha majority feel moved to invent variations or extempore 
embellishments. In itself this inclination is not to be condemned, but it cannot be realized without an understanding 
of composition, or at least, of thorough-bass. Since, however, most musicians lack the necessary instruction, 
progress is slow; and so many incorrect and awkward ideas appear that it would be better in many cases to play 




Não se espera de um tecladista apenas o que se exige de todo instrumentista, isto é, a 
capacidade de executar uma peça composta para seu instrumento, de acordo com as 
regras da boa execução. Além disso, exige-se do tecladista que ele faça fantasias de 
todo tipo; que desenvolva de improviso um tema dado, seguindo as rígidas regras da 
harmonia e da melodia; toque em todas as tonalidades com a mesma facilidade; que 
transponha instantaneamente e sem erros, de uma tonalidade para outra; que toque 
tudo, indistintamente à primeira vista, sejam ou não peças escritas para seu 
instrumento; que ele tenha domínio da ciência do baixo-cifrado, realizando-o de 
maneira variada, ora de acordo com a severa harmonia, ora no estilo galante, ora com 
poucas vozes, ora com muitas, ora com baixos muito cifrados, ora com baixos pouco 
cifrados, ou cifrados incorretamente ou mesmo sem nenhuma cifra; outras vezes, tem 
que inferir o baixo-contínuo de partituras com muitas vozes, baixos que 
frequentemente não estão cifrados ou têm muitas pausas, quando uma voz é o 
fundamento da harmonia, e esse baixo servirá para reforçar o conjunto das vozes; e 
quem sabe quantas outras exigências ainda não se fazem ao tecladista? Ele deve fazer 
tudo isso de maneira competente, frequentemente em um instrumento com o qual não 
está familiarizado, independentemente de o instrumento ser bom ou ruim e de seu 
estado ser ou não adequado. A verdade é que não se tem indulgência para com o 
tecladista. (BACH, 1753, p. 17) 
Referindo-se às mudanças na textura das músicas introduzidas pelo estilo Clássico, 
que passaram a privilegiar a melodia acompanhada em detrimento da polifonia, C. P. E. Bach 
se mostra desiludido com os rumos da música de seu tempo e profetiza o fim da arte de tocar o 
teclado nos moldes antigos. 
Em vista da opinião de que o teclado não é adequado para nossa música atual e do 
consequente desencorajamento de muitos para estuda-lo, não sei se essa ciência, que 
atualmente se torna cada vez mais rara, e que nos foi transmitida por grandes 
tecladistas, não vai sofrer um declínio ainda maior. (BACH, 1753, p. 21). 
A arte de acompanhar é descrita por C. P. E. Bach de forma emocionante e revela 
um profundo respeito em relação ao afeto de cada obra. Suas considerações demonstram a 
liberdade mediada pela responsabilidade do tecladista, e nos fazem crer que havia uma 
flexibilidade considerável na interpretação da partitura escrita, deixando que o acompanhador 
escolhesse a forma como iria realizar o acompanhamento. 
A expressão mais comum usada para descrever um bom acompanhador costuma ser: 
ele acompanha com discrição. Esse elogio tem um significado amplo e com isso se 
quer dizer muita coisa: o acompanhador sabe distinguir bem e assim realiza o 
acompanhamento de acordo com o caráter da peça, o número de vozes, os outros 
executantes, principalmente a executante da voz principal, os instrumentos ou as 
vozes, o lugar, os ouvintes, etc. Com extrema modéstia, ele procura ajudar aqueles 
que acompanha a receber o aplauso desejado, ainda que às vezes o acompanhador seja 
melhor que os outros instrumentistas. (BACH, 1753, p. 393). 
A despeito dos esforços de Johann Joachim Quantz, C. P. E. Bach e outros teóricos 
do Classicismo, a improvisação entrou em sério declínio no final do século XVIII exacerbando 
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a discussão sobre o valor da composição e da performance de uma obra, acabando por 
prevalecer o domínio dos compositores e da precisão da notação musical. 
Segundo Grout & Palisca (2009, p. 590) “à medida que aumentava o nível de 
exigência técnica e iam surgindo, ao longo do século XIX, novos estilos de música para piano, 
foram nascendo também novas escolas de execução e composição”. Surgem então, dois grupos 
distintos de pianistas: 1) os grandes intérpretes dotados de técnica exuberante mas inexpressivos 
como compositores, como Friedrich Kalkbrenner, Sigismund Thalberg e Louis Moreau 
Gottschalk e 2) os grandes compositores e “titãs do piano”, Franz Liszt, Anton Rubinstein, 
Franz Schubert, Robert Schumann, Felix Mendelssohn, Johannes Brahms, Frédéric Chopin e 
tantos outros. 
Nesse cenário de instrumentistas e compositores virtuosos, a improvisação 
sobreviveu mas perdeu seu caráter de elemento essencial da performance passando a ser 
considerada uma ferramenta composicional que se materializava em fantasias, impromptus, 
variações e outras formas de origem improvisatória. 
Reforça ainda Grout e Palisca (2009) que, outras formas como o lied, ocuparam 
espaço no universo Romântico sacramentando um estilo limpo e expressivo onde já não havia 
espaço para a improvisação, uma vez que o foco estava na narrativa poética herdada da balada, 
gênero muito popular do final do século XVIII. 
Os estilos e gêneros que sucederam o Romantismo seguiram valorizando as 
inovações harmônicas e as novas possibilidades expressivas da notação musical não dando 
chance de retorno aos paradigmas do passado Medieval, Renascentista e Barroco onde a 
improvisação ocupou lugar de destaque. 
Com essa super-valorização da notação musical e com o declínio da importância 
atribuída à improvisação a partir do Romantismo, a formação de virtuosos passou a ser um dos 
maiores objetivos da Educação Musical na Europa e nos Estados Unidos e por conseguinte no 
Brasil. Em muitos casos, esse novo paradigma produziu excelentes exemplos de intérpretes que 
se opõem virtualmente ao perfil dos músicos do passado, aqui apresentados. 
Novas escalas de valores incentivaram a técnica pura, negligenciando a capacidade 
criativa dos intérpretes e não exigindo deles em nenhum momento, a apresentação de um traço 
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marcante ou pessoal na interpretação das obras, ainda que pertencentes a um período onde a 
ornamentação e a improvisação fossem condições preliminares e imprescindíveis. 
É fato que a obediência estrita à musica notada é um pressuposto do mundo da 
música erudita, embora alguns intérpretes consigam em algum grau, se destacarem pelas sutis 
diferenças que personalizam de alguma forma, peças eternizadas por um número incontável de 
outros intérpretes. 
Transcrevemos aqui, um trecho do depoimento de Nelson Freire, um dos maiores 
pianistas eruditos brasileiros, que faz parte do documentário de João Moreira Salles, lançado 
em 2003, intitulado simplesmente “Nelson Freire”. O filme que tem uma hora e quarenta e dois 
minutos mostra o pianista em palcos de vários países sendo aclamado por suas interpretações 
impecáveis do repertório para piano solo e de concertos para piano e orquestra reconhecidos 
pela sua dificuldade técnica. 
Olha, eu tenho uma inveja de quem sabe tocar jazz, incrível. Sabe, assim, uma coisa 
que eu adoraria? Por exemplo, chegar assim […] e de repente […] (e abre os braços 
e aponta o vídeo em sua televisão) […] improvisar e tocar […] eu tenho fascinação 
pelo Errol Garner. Eu nunca vi ninguém tocar com tanto prazer […] sabe? Prazer 
assim […] (e aponta para o vídeo dando uma gargalhada enquanto coça a barba) […] 
alegria, alegria de tocar. Foi isso que me levou ao piano. O piano era o momento, 
quando eu era pequenininho, que eu tinha prazer. Eu não saio satisfeito de um 
concerto se não tiver pelo menos um minutinho disso. Os pianistas clássicos 
antigamente tinham essa alegria. Rubinstein tinha isso. Horovitz tinha isso também. 
Sabe? Guiomar Novaes tinha isso. Martha Argerich tem isso! (Em off o entrevistador 
pergunta: – E você? […] e ele balança a cabeça como quem diz: – Não sei […]) 
(NELSON, 2003). 
Transcrevemos agora o depoimento de Don Sinta, diretor do Departamento de 
Sopros da Universidade de Michigan e saxofonista erudito de renome internacional, em 
entrevista à revista BD Guide (Village Press – Novembro e Dezembro, 1994). 
Eu empreendi um período de três meses de estudo durante minha licença sabática. 
Esse foi provavelmente o único tempo na minha vida em que pratiquei por um longo 
período sem ter um repertório específico como objetivo, embora eu tenha dedicado 
primeiramente algum tempo à pedagogia do jazz em publicações de David Baker, 
Jerry Coker, Jamey Aebersold e outros. 
Eu fui para a Sala de Ensaio da Banda (Sala Revelli) durante 56 dias consecutivos. Eu 
vi a minha licença sabática como uma honra, um privilégio, e como um trabalho, então 
no mais tardar às 8 da manhã eu estava lá e ficava até quando eu pudesse agüentar, 
por volta das 2 ou 3 da tarde. Isso se tornou uma obsessão. Eu não faltei um dia sequer, 
e em alguns dias que eu me sentisse realmente encorajado, eu ficaria até um pouco 
mais tarde ainda. 
As seis primeiras semanas foram terrivelmente frustrantes. Eu havia acumulado 
muitas habilidades durante 49 anos de prática no instrumento, mas quando eu tentava 
utilizá-las fazendo música de forma espontânea eu me sentia sendo jogado para baixo, 
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e não conseguia entender porque. Parecia que quando eu tentava usar o que eu sabia, 
e que era um enorme banco de dados, meu cérebro dizia: “acesso negado”! 13 
Esses dois depoimentos têm em comum o fato de terem sido dados por 
instrumentistas de reconhecido nível técnico e cujas performances sempre foram guiadas pela 
música escrita. Ambos não tiveram a oportunidade de desenvolver a habilidade de tocar sem o 
auxílio do suporte visual da notação musical. As falas expressam sentimentos íntimos e revelam 
uma certa fragilidade frente ao desafio da execução de gêneros musicais que exijam a 
improvisação e que utilizem outras formas de notação, semelhantes àquelas apresentadas ao 
longo desse trabalho. 
Nas últimas décadas os compositores de música erudita têm explorado outras 
modalidades de improvisação e intensificado os debates sobre o uso da notação tradicional ou 
de novos métodos, sejam eles, precisos por excelência ou meramente indicativos dos ritmos e 
das alturas. Vários grafismos e símbolos exóticos também têm sido propostos para tentar 
expressar os sons de instrumentos eletrônicos ou acústicos criados por modernos construtores. 
Antunes (1989, 2004 e 2007) compositor dedicado ao estudo da notação de novos 
sons, confessa em entrevista a esse pesquisador, que a mais detalhada das escritas sempre 
sofrerá interferência do intérprete. Em sua peça Rituel Hautbec para oboé solo, ele prescreve 
detalhados movimentos de rotação da cadeira do músico, para criar efeitos panorâmicos 
inesperados. Do ponto de escuta da platéia, o autor observou que a sincronia entre a execução 
da partitura e os movimentos giratórios da cadeira, varia de performance para performance e é 
administrada de fato, pelo intérprete. Autor de três livros sobre notação na música 
contemporânea, Antunes é uma voz a ser considerada. 
A adoção da partitura cifrada no século XX e a consequente re-aproximação da 
notação musical e da improvisação é um dos focos desse trabalho e contextualiza a discussão 
no campo da música popular. A evolução do perfil do músico apresentada nesse trabalho é 
                                                 
13 Texto original em inglês: I began a 3-month period of practice, probably the only time in my life I ever practiced 
for that long without any music, although I did first spend time looking at the jazz pedagogy – David Baker, Jerry 
Coker, Jamey Aebersold and others. I went to the Revelli Band Hall every day for 56 consecutive days. I view a 
sabbatical as an honor, a privilege and a “job”, so 8 am was the latest I ever showed up, and I stayed until I 
couldn’t stand it any more – frequently until 2-3 in the afternoon. It became an obsession. I didn’t miss a day, and 
I would often stay later, especially on days when I was really encouraged. The first six weeks were terribly 
frustrating. I had accumulated plenty of skills during 49 years of playing; but when I tried to use them in 
spontaneous music-making, I was getting shut down, and just could not understand why. It seemed as though when 




resultado de uma espécie de varredura da história da música com foco nas referências ao uso 
da improvisação como ferramenta para o exercício da profissão do músico. 
O resultado da análise de perfil realizada nesse trabalho nos leva a crer que existem 
fortes elos entre o músico popular atual, usuário da partitura cifrada e praticante da 
improvisação e aqueles músicos contemporâneos de Pier Francesco Tosi, J.J.Quantz e C.P. E 
Bach que personificam o verdadeiro artista dos séculos passados. 
Há muitos caminhos a percorrer no campo da Educação Musical para tentar 
proporcionar aos futuros músicos, novos horizontes e novas parcerias unindo o domínio da 
notação musical à prática improvisatória, ou aliando a técnica instrumental ao desenvolvimento 
da mente musical. 
O “músico perfeito” de Luigi Zenobi descrito no início deste capítulo, não é uma 
aberração, ele é uma projeção factível de um indivíduo formado por uma escola que valoriza 
os binômios teoria/prática, dedos/mente e técnica/criatividade. 
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3 FUNDAMENTAÇÃO TEÓRICA 
Esse trabalho conta com a sustentação teórica de áreas diversas do conhecimento 
humano. A pluralidade de nosso objeto de estudo, a partitura cifrada, nos levou a buscar 
respaldo em campos diversos, que aparentemente pareciam distantes de nossa pesquisa, mas 
que ao final serão imprescindíveis para subsidiar nossas conclusões. 
Além dos importantes autores da História da Música já circunstanciados em nosso 
Capítulo 2, destacamos aqui, autores que chamam a atenção para as limitações expressivas da 
notação musical. 
Seeger (1958, p. 194) afirma que “como uma ciência descritiva, a musicologia terá 
que desenvolver uma notação musical descritiva que possa ser escrita e lida com a máxima 
objetividade”. 
Clague (2005, p. 39) provoca reflexão quando sustenta que “raramente nós 
consideramos que as barras de compasso e as hastes da notação musical codifiquem 
significados que residem fora da superfície sonora da música representada”. 
Cole (1952) ressalta a importância da determinação do compositor e do intérprete, 
em se entenderem ao compartilhar a notação musical como veículo de transmissão da obra. “Na 
prática, a mais precisa das linguagens é inútil se seus usuários (compositor e intérprete) não têm 
um interesse comum a comunicar; mas ao contrário, onde existe simpatia, um meio satisfatório 
de comunicação será encontrado”. (COLE, 1952, p. 249). 
Cohen e Katz (1979) nos fazem crer que existe uma “interdependência dos sistemas 
de notação musical e a informação musical” dos envolvidos no processo de leitura e escrita. Ao 
considerar as músicas baseadas no sistema micro-tonal e aquelas sem vínculo com o tempo 
considerado metronômico, as autoras colocam em cheque o sistema tradicional de notação. 
Apesar das limitações expressivas da notação musical já mencionadas, Goodman 
(1976) nos lembra que ela é compartilhada por indivíduos de diferentes países, culturas e 
idiomas. 
A notação musical tradicional é um caso bem familiar, e ao mesmo tempo marcante. 
Ela consegue ser complexa, útil e assim como os números arábicos, comum a usuários 
de várias línguas diferentes. Nenhuma outra linguagem alcançou tamanha 
popularidade, e aparentemente, nenhuma outra cultura desenvolveu nos últimos 
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séculos, um sistema de notação com tamanha eficácia. (GOODMAN, 1976, p. 179. 
Tradução nossa.14). 
Não podemos esquecer de citar também, Aebersold (1967 e 2000), Coker (1989), 
Baker (1983), Guest (1996 e 2006), Haerle (1974 e 2011) e Levine (1989 e 1995), que 
subsidiam nossas análises harmônicas e respaldam o desenvolvimento de nossa estratégia de 
pesquisa. 
Além dos autores citados acima, são os seguintes os campos de estudo que 
sustentarão nosso trabalho: 
3.1 ETNOMUSICOLOGIA 
A Etnomusicologia subsidiará nosso estudo no que diz respeito ao processo de 
armazenamento e transmissão das obras musicais. As técnicas de transcrição discutidas por 
Nettl (2005) tem contribuído e jogado luz sobre nosso objeto de estudo, a partitura cifrada. 
A sociedade ocidental urbana tem uma visão especial da música. Nós dizemos que 
cantores folclóricos se desviam da forma como uma canção foi ‘escrita’ mas o que 
nós realmente queríamos dizer é que eles se desviam da forma como aprenderam a 
canção. Nós usamos amplamente o termo ‘escrever’ música como substituto para 
‘compor’ - mais significativamente na música popular - esteja a notação envolvida, 
ou não. Nós costumamos pensar em uma peça musical, em sua verdadeira forma, 
como um pedaço de papel. Os acadêmicos entre nós, não podem imaginar discutir 
música sem o conhecimento e a autoridade de pelo menos uma versão visível. ‘Eu não 
posso dizer nada até que eu veja a partitura’, assim dizem os críticos após ouvir uma 
nova peça musical, porque a verdadeira representação da música é a forma escrita. 
Por outro lado, quando apresentados a uma nova partitura eles afirmam, ‘Eu não posso 
dizer nada, até que ouça essa música’. (NETTL, 2005, p. 74, tradução nossa.15). 
Ainda segundo Nettl (2005), “considerando que na maioria das sociedades, a 
música é criada e transmitida, inteiramente ou em grande parte, de forma oral, a cultura clássica 
ocidental parece representar um desvio dessa norma” supervalorizando a notação musical como 
                                                 
14 Texto original em inglês: Standard music notation offers a familiar and at the same time a remarkable case. It 
is at once complex, serviceable, and - like Arabic notation – common to the users of many different verbal 
languages. No alternative has gained any currency; and apparently no other culture, such as the Chinese or Indian 
has developed any comparably effective music notation over the centuries.  
15 Texto original em inglês: Western urban society has a special view of music. We may say that folk singers 
deviate from the way a song is “written” when we really mean from the particular forms in which they have 
learned it. We use the term “writing music” broadly, substituting it for “composing” – significantly in popular 
music – whether notation is involved or not. We think of a piece of music as existing in its truest form on a piece 
of paper. The academics among us can hardly conceive of discussing music without knowledge of a single, 
authoritative, visible version. “I can’t say a thing until I’ve seen the score”, critics my say upon hearing a new 
piece, because the true representation of music is the written form; but they ought perhaps to be saying, when 




única ou principal forma de transmissão das obras. Preocupados com as músicas que 
sobrevivem na tradição oral, pesquisadores buscam desesperadamente uma maneira de reduzir 
sua forma sonora a uma forma visual e dedicam a vida para transcrevê-las acreditando ser a 
única forma de prolongar a existência dessas obras. 
Essa premissa dos acadêmicos citados por Nettl parece não fazer muito sentido 
entre os antigos músicos de jazz que se orgulhavam de sua capacidade de memorizar centenas 
ou milhares de músicas, dispensando a versão escrita e confiando muito mais em seus ouvidos. 
No final da década de 40 quando tinha 17 anos, eu e meu irmão transcrevíamos as 
músicas de nosso repertório. A maioria das bandas de baile carregava pilhas de música 
para poder atender aos pedidos, mas nós gostávamos de usar aquelas que nós mesmos 
tirávamos dos discos ou ouvíamos no cinema. Não havia ainda essa grande circulação 
de fake books e mesmo criando nosso próprio book, tínhamos que memorizar grande 
parte do nosso repertório. Acho que seria capaz de tocar uns três mil standards de cor. 
(COKER, 2014). 
A fala de Jerry Coker, um dos maiores educadores de Jazz das últimas décadas, 
confirma que a prática da transcrição sempre foi um dos expedientes dos músicos de jazz mas 
tornou-se pouco a pouco negligenciada com o surgimento dos fake books que possibilitaram 
carregar centenas de músicas em um único livro, sem demandar aquele precioso tempo sentado 
junto ao toca-disco munido de instrumento, lápis, borracha e papel. 
Essa tendência que tentaremos comprovar ao final dessa pesquisa, ecoa de certa 
forma nos textos de Bruno Nettl a respeito da vaidade que as transcrições provocam em alguns 
acadêmicos. “As pessoas tendem a acreditar que as transcrições, uma vez publicadas, são 
corretas e certas. Acusar alguém de ter feito uma transcrição incorreta é o equivalente a negar 
competência à Etnomusicologia como um todo.” (NETTL, 2005, p. 84). 
A questão da confiabilidade das transcrições foi discutida de forma aprofundada no 
Simpósio da Sociedade de Etnomusicologia de 1963 e reproduzida por England (1964) no 
artigo Symposium on Transcription and Analisys: A Hukwe Song with Musical Bow. Uma 
mesma peça foi entregue a quatro diferentes pesquisadores (Robert Garfias, Mieczislaw 
Kolinski, George List e Willard Rhodes) para que fossem posteriormente analisadas perante os 
participantes do simpósio, sem um intuito competitivo, mas sim para esclarecer algumas 
questões referentes às possíveis diferenças de percepção e transcrição de uma mesma peça 
musical. Não é necessário dizer que as quatro transcrições apresentaram diferenças 
consideráveis e confirmaram que os métodos e o foco de cada um dos responsáveis por elas, 
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afetaram diretamente o resultado final. A literatura pós-Simpósio de 1964 é imensa mas 
Ellingson (1993) ainda é considerado o estudo mais importante sobre a história e a teoria da 
transcrição na Etnomusicologia. 
Além de Nettl (2005), outros autores têm contribuído com reflexões sobre a 
validade da transcrição, numa era onde a gravação em áudio serve como registro e prova 
irrefutável da existência de eventos musicais, sejam eles exóticos ou comuns. 
Stanyek (2014, p.101), lembra que uma das maiores lições tiradas do Simpósio da 
Sociedade de Etnomusicologia de 1963 é que em termos de transcrição, a “acurácia total é 
impossível” (total accuracy is impossible). 
Winkler (1997, p.201) nos mostra uma lição de humildade e ao mesmo tempo de 
perseverança no ato de transcrever, em seu artigo Writing Ghost Notes: The Poetics and Politics 
of Transcription. 
Apresentar uma partitura escrita como uma representação objetiva de uma peça 
musical complexa, como por exemplo I never loved a man (objeto de estudo de seu 
artigo), é um ato de arrogância. Mas a tentativa de transcreve-la, como todo 
etnomusicólogo sabe, é uma lição de humildade. [...] É esse espírito de humildade que 
podemos passar para nossos leitores e nossos alunos: Ouça. Ouça de novo. Existe 
mais coisas nessa música do que você pensa.   
Marian-Balasa (2005), questiona a validade do processo de transcrição no mundo 
atual, que conta com os mais precisos processos de gravação em áudio. Seu artigo, 
“Who Actually Needs Transcription?” coloca em xeque, a validade do extenuante e 
impreciso registro escrito. 
Segundo Seeger (1958) existem duas razões ou funções para a notação musical: 
uma fornece uma representação para o performer, e a outra grava em escrita aquilo que de fato 
ocorreu em som. Vale lembrar que independente de sua finalidade, a transcrição só dá aos 
leitores uma idéia do som específico de uma música, se eles já estiverem familiarizados com o 
estilo e puderem imaginar como ela deve soar. Esse é o caso do Real Book, que está recheado 
de códigos “cifrados” ou secretos, que são compartilhados apenas pelos músicos de Jazz e que 
pouco significam para os melhores leitores de música clássica ou erudita. 
Nossa pesquisa está diretamente relacionada à qualidade e à precisão das 
transcrições mas nem por isso pretende desmerecer o trabalho dos responsáveis pela 
compilação do Real Book. A despeito dos erros cometidos por eles, milhares de músicos 
espalhados pelo mundo, foram beneficiados pelo resultado contundente da coletânea. Nossa 
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reticência está no comportamento dos usuários do livro, que em sua obediência a-crítica, acabou 
por reiterar e amplificar, os erros de transcrição. 
A premissa de que as transcrições do Real Book são corretas não foi imposta pelos 
seus organizadores, mas construída ao longo de mais de 40 anos, por seus usuários. Toda a 
campanha de lançamento e divulgação do livro foi impulsionada pelos indivíduos que 
adquiriram a primeira edição de apenas 1000 exemplares. As próximas tiragens foram sendo 
feitas por aqueles que adquiriram o primeiro lote e segundo Kernfeld (2006) atingiu a marca de 
centenas de milhares em todo o mundo. 
3.2 OBEDIÊNCIA CEGA 
 O conceito de obediência cega, ou segundo alguns autores, obediência 
hierárquica, é assunto que levanta acalorada discussão entre os juristas. Trata-se de premissa 
que exime de culpabilidade aquele que comete erro, ou crime, decorrente do cumprimento de 
ordens emanadas de autoridade superior ou que estejam em consonância com valores e regras 
consideradas inquestionáveis. Esse princípio está intrinsecamente ligado aos fundamentos do 
Direito com especial atenção para as atividades militares nas quais se supõe a existência de 
comandantes e comandados, todavia norteia também decisões no âmbito do Direito Penal na 
esfera civil. 
Em analogia ao termo obediência cega, nosso trabalho pretende provar, através de 
diversos estudos comparativos, a existência de um fenômeno que batizamos de obediência 
surda e que consiste na premissa, por parte dos usuários de fake books (em especial do Real 
Book), de que o material é confiável e que não há razão, e nem necessidade, de conferência e 
comparação da partitura escrita com outras referências auditivas, neste caso, gravações da obra, 
muitas vezes citadas nos pés-de-página. 
Não é nossa intenção, imputar culpa aos sujeitos dos nossos estudos comparativos 
mas tão somente, utilizar o conceito de obediência cega, corrente nos meios jurídicos, como 
uma analogia para o comportamento de alguns músicos, para os quais as transcrições acabaram 
por significar ordens explícitas. Trata-se ainda, de investigar as razões que levaram os usuários 
do Real Book a repetir e endossar esses erros de transcrição eternizando-os através de décadas 
de uso do livro. 
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Listamos aqui alguns autores e suas afirmações a respeito da obediência cega e de 
suas implicações na aceitação de ordens e comandos das mais variadas formas. “É possível que 
o caráter definitivo e indiscutível atrelado à ordem seja a causa de pouca reflexão a seu respeito. 
Aceita-se a ordem como algo que sempre existiu; ela parece tão natural quanto imprescindível”. 
Canetti (1995, p. 303). 
Pereira da Silva (2010) complementa e expande o pensamento de Canetti (1995) 
quando disserta sobre as diversas circunstâncias que envolvem a obediência hierárquica: 
Três soluções têm sido sugeridas ao problema da obediência hierárquica: a) o sistema 
da obediência passiva, em que se exclui, de modo absoluto a possibilidade do inferior 
indagar da legalidade da ordem recebida, isto é, uma obediência cega ou absoluta; b) 
o sistema conhecido como das baionetas inteligentes, no caso o inferior tem o direito 
de discutir a ordem do superior e recusar-lhe obediência, quando a ordem é ilegal; c) 
um sistema intermediário, no qual a ordem deverá ser cumprida, se aparentemente 
legal, mas caso seja manifestamente ilegal, ao inferior, a circunstância da obediência 
apenas atenuará a pena resultante do cumprimento da ordem. (PEREIRA DA SILVA, 
2010, p. 15). 
Outros autores na área do Direito, dão sustentação à nossa analogia da “obediência 
surda” sugerida pela confiança irrestrita às fontes ou a seus editores. Todavia, a obediência 
cega, é questionada por Cardozo (2010), lembrando que a postura passiva do subordinado é 
questionável e não recomendada. 
 […]É certo que ao subordinado não se exige uma tomada de posição meramente 
passiva ou totalmente neutra ao ponto de obedecer, cegamente, à ordem de superior 
hierárquico, dado que o poder delegado da autoridade, no Estado Moderno, configura-
se um poder de natureza relativa e não absoluta. (CARDOZO, 2010, p. 205-206). 
Bruno (1967), chama a atenção para os riscos da obediência cega do subordinado 
destacando a necessidade da postura crítica. 
A obediência cega, de inspiração absolutista, foi suplantada pela derrocada do sistema 
de governo com poderes absolutos, no contexto da transição do Estado Liberal para o 
Estado de Direito, de modo que, no estágio atual do Estado Democrático de Direito o 
princípio da obediência hierárquica não mais se coaduna com uma obediência cega, 
sem a existência de um juízo crítico de sindicação e valoração da legitimidade da 
ordem recebida, de acordo com o princípio da legalidade. (BRUNO, 1967, p. 175). 
3.3 TRANSCRIAÇÃO 
O conceito de Transcriação defendido por Haroldo de Campos em Campos (2013) 
se refere à discussão sobre os desafios da tradução poética e se aplica no contexto do processo 
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de produção e interpretação da partitura cifrada. Devido à sua natureza polissêmica, a poesia e 
a partitura cifrada compartilham uma interpretação subjetiva, especialmente quando se trata de 
traduzi-la de uma língua para outra. 
Num cenário onde o consenso está longe de ser uma realidade, Haroldo de Campos, 
se destaca como teórico e estudioso da tradução poética, fomentando a discussão e apresentando 
argumentos, que de certa forma, libertam a poesia de sua língua materna original. 
Subsidiado por poetas tradutores como Ezra Pound, Hugh Keener e Boris 
Pasternak, Haroldo de Campos cunhou o termo Transcriação para designar um processo de 
tradução que, quando necessário, prioriza as imagens poéticas e a rima, em detrimento do 
significado ou do conteúdo das palavras propriamente ditas. 
É verdade que, muitas vezes, (Ezra) Pound trai a letra original (para prestarmos tributo 
ao brocardo traduttori traditori); mas ainda quando o faz, e ainda quando o faz não 
por opção voluntária mas por equívoco flagrante, consegue quase sempre - por uma 
espécie de milagrosa intuição ou talvez de solidariedade maior com a dicção, com a 
gestalt final da obra à qual adequou tecnicamente seu instrumento - ser fiel ao 
‘espírito’, ao ‘clima’ particular da peça traduzida; acrescenta-lhe, como numa 
contínua sedimentação de estratos criativos, efeitos novos ou variantes, que o original 
autoriza em sua linha de invenção. (CAMPOS, 2013, p. 7). 
Esse autor cita Hugh Keener (poeta responsável pelo prefácio de Translations de 
Ezra Pound), revelando parte dos princípios básicos de sua Transcriação e a estreita relação da 
tradução poética com os sons e com a música. 
Ele (Pound) não traduz palavras […] ele precisa mesmo desviar-se das palavras, se 
elas obscurecem ou escorregam, ou se o seu próprio idioma lhe falta […]. Se é certo 
que não traduz as palavras, permanece como tradutor fiel à sequência poética de 
imagens do original, aos seus ritmos ou ao efeito produzido por seus ritmos, e ao seu 
tom. (KEENER, [1953], p.11-12 apud CAMPOS, 2103, p. 7). 
Segundo Haroldo de Campos, o poeta Boris Pasternak, autor do clássico Doutor 
Jivago e ganhador do Nobel de Literatura em 1958, refere-se da mesma forma ao ‘tom’ da 
poesia, em seu Essai d’Autobiographie. Ao comentar sobre os problemas das traduções russas 
para a obra do poeta checo Rainer Maria Rilke, Pasternak é claro com relação ao ‘tom’ poético. 
A obra de Rainer Maria Rilke é exemplo de texto poético difícil de ser traduzido pois ele 
escreveu sobre o inefável. Como traduzir para outra língua, o que a princípio, não se pode 
expressar através de palavras? 
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Entre nós, Rilke é realmente desconhecido. As poucas tentativas que se fizeram para 
vertê-lo não foram felizes. Não são os tradutores os culpados. Eles estão habituados a 
traduzir o significado e não o tom do que é dito. Ora, aqui (em poesia) tudo é questão 
de tom. (PASTERNAK, [S.d.], apud CAMPOS, 2013, p. 8). 
Além da comparação que fazemos entre escrever (e ler) uma partitura cifrada e a 
difícil missão da tradução poética, incluímos também nessa seção, considerações sobre o uso 
de termos auxiliares nas partituras. Palavras em “língua corrente” tem sido utilizada como 
informação adicional à notação musical tradicional, no intuito de melhor situar o intérprete no 
mundo imaginário do compositor. Termos que indicam o andamento, a articulação, bem como, 
o estado de espírito da obra, podem afetar de maneira substancial a sua interpretação. 
Grande parte dos termos adicionais tem origem no italiano e são reconhecidos pela 
maioria dos músicos (staccato, accelerando, forte, piano, etc) embora alguns compositores (ou 
editores) tenham utilizado sua própria língua materna para evocar sentimentos, descrever 
imagens ou sugerir estados de espírito. 
Algumas vezes, os próprios títulos das obras (ou movimentos) são evocativos e 
sinalizam nuanças de interpretação: Sinfonia Pastoral (Beethoven), Marcha para o cadafalso 
(Berlioz), Morte (Piazzolla), A rosa (Pixinguinha), Insensatez (Jobim). Todos esses títulos não 
deixam dúvida com relação ao estado de espírito da obra e fornecem subsídios inequívocos para 
sua performance, exceto se estiverem escritos em idioma desconhecido pelo leitor da música. 
Embora a notação musical seja pragmática e extremamente detalhista, termos 
adicionais podem afetar o caráter da obra e acrescentar sentido e dramaticidade a alguns trechos. 
Blum (1977) descreve como Pablo Casals conseguia extrair o melhor de seus estudantes e das 
orquestras que dirigia, associando palavras a trechos musicais específicos. 
Eu me lembro de uma manhã quando Casals ensaiava ‘Siegfried Idyll’ de Richard 
Wagner, escrita em homenagem ao nascimento de seu filho. […] Na entrada das 
trompas, de repente ele parou, desesperado por palavras; finalmente soltou o grito: 
Alegria! É o anúncio do nascimento do seu filho! Ele está muito alegre! (BLUM 1977, 
p. 2-3. Tradução nossa.16). 
Blum relata também o episódio em que Casals orientava um aluno na preparação 
do Concerto para Violoncelo de Schumann. Depois de pedir que o aluno tocasse um longo 
                                                 
16 Texto original em inglês: I recall a morning when Casals rehearsed Wagner’s “Siegfried Idyll” – the symphonic 
birthday greeting written in commemoration of his son’s birth. […] At the entrance of the horns call Casals 





trecho, comentou brevemente, como de costume, os problemas de afinação e de dedilhado. Em 
seguida começou a tocar a peça analisando trecho a trecho enquanto exclamava “Dor, dor! Tudo 
é dor! Pobre homem!” (BLUM, 1977, p. 3). 
Essas duas passagens demonstram a feliz associação entre as palavras e a notação 
musical e como essa parceria pode influenciar objetivamente a performance de uma obra. No 
entanto, o mesmo Casals fazia analogias menos precisas do tipo “como num sonho!” (BLUM, 
1977, p. 5) durante o ensaio do movimento lento da Quarta Sinfonia de Beethoven, ou ainda 
“lembre-se que toda música, em geral, é uma sucessão de arco-íris” (BLUM, 1977, p. 21) 
referindo-se às ligaduras de frases curtas e longas. 
Algumas edições musicais, destacam o estilo da peça logo abaixo do título, 
fornecendo ao intérprete, importante informação a respeito do contexto da obra e de suas 
principais características. Termos como “Tango-brasileiro”, “Choro”, “Foxtrot” e “Valsa” entre 
outros, carregam significados específicos, alusivos ao estado de espírito, ao ritmo básico, à 
cadência ou ao andamento da peça, podendo ser encontrados em várias partituras publicadas no 
Brasil desde o início do século XX. 
Vale lembrar que as letras das músicas fornecem imagens poéticas e descrições dos 
personagens que certamente servirão como referencial para a performance e influenciarão no 
seu resultado final. Em Garota de Ipanema, Vinícius de Moraes descreve o caminhar de uma 
mulher em direção à praia, exibindo seu corpo bronzeado, seu charme e um ‘balanço’ 
tipicamente cariocas. Desconsiderar todas essas informações, se o português não é sua língua 
materna, é não assimilar por completo a mensagem que a obra carrega em sua totalidade. 
Nosso estudo com a canção Desafinado de Tom Jobim, analisa as variações 
fonéticas decorrentes das versões da letra para o inglês e mostra as alterações rítmicas que foram 
introduzidas na linha melódica, modificando sua articulação e criando de fato uma nova canção 




4 OS 100 ANOS DA PARTITURA CIFRADA 
Esse trabalho pretende contar uma parte da história do Jazz nos EUA e da música 
popular no Brasil, sob o ponto de vista da notação musical. Sabemos que no início do século 
XX, mudanças significativas foram introduzidas na forma de escrever, e consequentemente na 
forma de executar música, em especial naqueles nichos onde a improvisação e a informalidade 
eram pressupostos imprescindíveis. 
Segundo Kernfeld (2006), algumas partituras de piano do final dos anos 1910, 
passaram a incluir, acima do tradicional sistema de onze linhas, dois novos tipos de informação 
para o leitor: a) diagramas descritivos das posições dos dedos no braço do ukelele17 semelhantes 
à antiga tablatura renascentista e b) símbolos ou cifras alfabético-numéricas semelhantes 
àquelas usadas no baixo-cifrado do período barroco. 
A nova moda, logo adotada por praticamente todos os editores norte-americanos, 
se deu em razão da verdadeira invasão do ukelele iniciada em 1915, durante a Panama Pacific 
International Exposition (PPIE), que deu início a um movimento de valorização da cultura 
Havaiana nos EUA. 
O ukelele saltou para o primeiro plano e se tornou uma mania da costa sul do Pacífico 
até Maine na costa nordeste do Atlântico’ disse o Duluth News-Tribune. Apesar dos 
fabricantes de ukelele de Honolulu terem aumentado a sua produção em quase 300% 
entre agosto de 1915 e outubro de 1916, eles ainda não eram capazes de atender toda 
a demanda dos Estados Unidos continental. Editoras de Honolulu e do Tin Pan Alley 
inundaram os EUA nos anos seguintes, com partituras de músicas de inspiração 
Havaiana. Os ventos alísios sopraram na direção de São Francisco, espalhando o 
entusiasmo pela música Havaiana em todo o continente (ACKLEY, 2014, p. 190. 
Tradução nossa.18). 
                                                 
17 Instrumento de origem Portuguesa com quatro cordas de nylon e de afinação variável, levado para o Havaí no 
século XIX. O instrumento tornou-se muito popular nos EUA a partir de 1915. O Dicionário Aurélio da Língua 
Portuguesa não menciona o instrumento. No Dicionário Príberam (2017) encontramos a grafia uquelele. A grafia 
em português pode variar entre ukulele, ukelele ou ukelelê. Nesse trabalho adotaremos ukelele conforme o 
Dicionário de Termos Musicais SLIDASHARE, 2017).  
18 Texto original em inglês: “The Ukelele has forged to the front and has become a fad from the Pacific Coast to 
Portland, Maine” said the Duluth News-Tribune. “Even though Honolulu makers of ukuleles increased their 
production by about 300 percent, between August 1915 and October 1916, they were still unable to keep up with 
demand from the continental US. Publishers from Honolulu to Tin Pan Alley churned out scores of Hawaii-
inspired songs in the next few years. The trade winds had wafted through San Francisco permanently dispersing 
enthusiasm for Hawaiian music throughout the mainland”. 
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Com o auxílio da Special Collections and Archives of the Georgia State University 
Library, encontramos exemplares de partituras produzidas a partir de 1917, com diagramas para 
acompanhamento de ukelele, mas ainda sem cifras alfa-numéricas. Veja Figura 2. 
A Figura 2 mostra uma partitura para piano e canto de 1917, com a adição dos 
carimbos de quatro cordas (em vermelho), onde eram marcados os diagramas para a realização 
dos acordes, no braço do ukelele. É possível ver na parte de baixo da partitura, os créditos dados 
a May Singhi Breen, pela realização do acompanhamento para ukelele. Segundo o Ukulele Hall 
of Fame Museum (http://www.ukulele.org), a compositora conhecida como The Ukelele Lady, 
foi a responsável por boa parte dos arranjos para ukelele, incorporados ao imenso mercado de 
 
Fonte: Gentilmente cedido pela Special Collections and Archives of Georgia State University Library 
Figura 2 - The Butcher, The Baker, The CandlesticMaker - Mana / Zucca (1917)  
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partituras norte-americano, além de ser a responsável pela produção de inúmeros métodos para 
o instrumento. 
Em 1919, algumas partituras publicadas para piano, passaram a incluir diagramas 
para violão (com carimbos de seis cordas) e apenas símbolos (cifras) para ukelele ou banjo, 
conforme se pode ler no rodapé da Figura 3 na próxima página. Essa cronologia mostra que o 
novo formato possibilitou inicialmente, que tocadores de ukelele - e alguns anos mais tarde os 
violonistas - utilizassem a mesma sheet music 19  para acompanhar a melodia cantada, 
aumentando desta forma a circulação da música escrita inicialmente, só para piano e voz. Em 
apenas dois anos, a leitura dos acordes cifrados parece ter-se popularizado entre os tocadores 
de ukelele, que já não mais dependiam dos carimbos com os diagramas para montagem dos 
acordes, bastando apenas a informação harmônica codificada de forma alfa-numérica. 
As cifras demoraram ainda algum tempo para passarem a ser utilizadas pelos 
pianistas, abolindo assim a necessidade da parte de piano realizada. É importante lembrar que 
num dos primeiros métodos de arranjo Arranging for the Modern Dance Band, escrito em 1927 
pelo norte-americano Arthur Lange, o capítulo dedicado ao piano não menciona a possibilidade 
de escrever para o instrumento utilizando acordes cifrados, confirmando que até essa época, os 
solos e acompanhamentos pianísticos eram realizados “nota a nota”. No entanto, na seção 
destinada ao banjo tenor (sucessor do ukelele), o autor apresenta noções básicas de cifragem e 
de harmonia com exemplos que mostram trechos de cifras sobre acordes realizados, ou 
pequenos trechos só com cifras. 
  
                                                 
19 Sheet music - publicação musical vendida em folhas avulsas. Segundo o artigo de Albert R. Rice em Some 
Performance Practice of American Sheet Music, 1793-1830, publicado em Music in Performance and Society: 
Essays in Honor of Roland Jackson, editado por Malcolm Cole e John Koegel (1997), o mercado da sheet music 




Figura 3 - I’m forever Blowing Bubbles - Jaan Kenbrovin e John William Kellette (1919)  
 
Fonte: Gentilmente cedido pela Special Collections and Archives of Georgia State University Library 
Nossa pesquisa agradece também à Special Collections da Biblioteca da 
Universidade de Missouri Kansas City (UMKC), pela cessão de um conjunto de documentos 
que nos ajudaram a reconstituir parcialmente - dos anos 20 aos 50 - o processo de aceitação e 
adoção do sistema de cifras por outros usuários: os arranjadores, os pianistas e os músicos de 
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sopro em geral. Os documentos mostram a evolução da linguagem cifrada e como ela passou a 
ser importante para a comunicação entre os músicos, constituindo assim, um código específico 
para a prática da improvisação. 
Os exemplos a seguir mostram como uma mesma editora, a Bergman, Vocco and 
Conn Inc., publicou em datas próximas, arranjos onde figuram diferentes formas de notação 
das progressões de acordes. 
A Figura 4 mostra uma das formas utilizadas pelos arranjadores (antes da 
popularização da partitura cifrada) para informar a progressão harmônica aos músicos de sopro 
responsáveis por pequenos solos improvisados. Neste arranjo de Buck Clayton, escrito em 
1938, nota-se a ausência dos acordes cifrados e a presença do acorde realizado na clave de sol 
como referência para o solo ad libitum. 
Figura 4 - Every Tub - Count Basie e Ed Durham (1938)  




Buck Clayton era trompetista além de ser arranjador. Em seus arranjos, a parte de 
segundo trompete era reservada para ele mesmo, que assumia os solos improvisados enquanto 
o primeiro trompete tocava as partes escritas (obligato). Note-se que a seção D do arranjo tem 
dezesseis compassos de solo ad libitum e a seção E tem oito compassos de solo. 
Outro arranjador, Charles Hathaway, no mesmo ano de 1938 já utilizava as cifras 
sobre os acordes realizados mostrando que a adoção das mesmas aconteceu paulatinamente, 
variando de acordo com a preferência de cada arranjador. A Figura 5 mostra uma parte de 
segundo sax tenor onde pode-se ver três seções de solos improvisados escritos dessa forma: B 
(oito compassos), G (dezesseis compassos) e H (quatorze compassos). 
O mesmo Charles Hathaway em 1942 aboliu os acordes realizados e aderiu às cifras 
como única forma de notação das progressões harmônicas. A troca entre arranjadores e músicos 
acabou por sacramentar a nova forma de notação. A Figura 6 mostra o arranjo de Harvard Blues 
Figura 5 - Jumpin’at the Woodside Count Basie (1938)  




(George Frazier, Tab Smith e Count Basie) cuja seção de solos do segundo trompete, apresenta 
somente acordes cifrados. 
A análise de um conjunto de partituras selecionadas cronologicamente, possibilitou 
anotar algumas transformações na caligrafia dos copistas e a crescente complexidade harmônica 
que as cifras colocaram à disposição dos arranjadores. As primitivas impressões com tipos 
datilográficos transformaram-se em modernas partituras manuscritas com a adição de 2 ou 3 
algarismos à base alfabética da cifra. 
Nossa reconstituição dos primeiros 30 anos de uso sistemático do sistema de cifras 
(mesmo que parcial) nos ajuda a preencher uma lacuna na narrativa de Kernfeld (2006) fazendo 
uma ponte entre as antigas partituras de piano acrescidas de acordes cifrados e o surgimento 
das primeiras publicações no formato cifra e melodia introduzidas somente a partir dos anos 
40. 
 
Fonte: Gentilmente cedido pela Special Collections da Biblioteca da Universidade de Missouri Kansas City 
(UMKC) 
 
Figura 6 - Harvard Blues - George Frazier, Tab Smith e Count Basie (1942)  
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4.1 O TUNE DEX 
Segundo Kernfeld (2006), George Goodwin, um programador de rádio de Nova 
Iorque, lançou em 1942 o Tune-Dex, espécie de revista semanal que trazia encartado um 
conjunto de 5 ou 6 fichas no formato 7,5/12,5 cm. (Figuras 7 e 8). Cada ficha continha: numa 
face, informações genéricas sobre as canções (editora, data de publicação, autores, preço dos 
vários formatos de arranjos disponíveis, etc) e em outra face, uma partitura bastante 
simplificada. 
  
Fonte: Gentilmente cedido pela Special Collections and Archives of Georgia State University Library 
 
Figura 7 - Tune-Dex, frente da ficha. 
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O tamanho reduzido dessas fichas, semelhantes àquelas usadas em bibliotecas, fez 
surgir um tipo de notação musical extremamente resumido, que apresentava somente uma pauta 
com a melodia e sobre ela, os acordes cifrados colocados com auxílio de uma máquina de 
escrever. O antigo formato das músicas impressas, que ocupava uma ou duas páginas inteiras, 
foi reduzido drasticamente. A princípio, as editoras viram o Tune-Dex e suas fichas, como um 
aliado na divulgação de suas obras sem perceber que num futuro próximo ele roubaria uma fatia 
considerável do mercado de partituras. 
O sucesso do Tune-Dex aqueceu ainda mais o mercado de entretenimento nos EUA, 
que mesmo em plena Segunda Guerra Mundial, não arrefeceu. Ao contrário, segundo artigo de 
Sam Honigberg, publicado na Revista Billboard de setembro de 1942 e intitulado The Boom in 
the Cocktail Unit Field20, existiam mais de 10.000 grupos de música para coquetel e pequenas 
bandas espalhadas pelo país, e quase a mesma quantidade de estabelecimentos empregando 
essas atrações. “O grande sucesso da indústria da guerra trouxe muita prosperidade para esse 
tipo de negócio”. 
                                                 
20 “A explosão do mercado de música para coquetel”. (Tradução nossa) 
 
Fonte: Gentilmente cedido pela Special Collections and Archives of Georgia State University Library 
 
Figura 8 - Tune-Dex, verso da ficha 
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Para milhares de grupos musicais, o Tune-Dex veio aumentar a capacidade de 
atender aos pedidos dos patrões e dos clientes. Segundo o músico e escritor Jerry Coker21, 
“nessa época os músicos carregavam pilhas de papéis de música avulsos, e além disso, faziam 
as suas próprias transcrições dos sucessos da Broadway”. O músico lembrou com carinho, dos 
tempos de juventude em que ele e seu irmão exercitavam a percepção, transcrevendo dos 
poucos discos que tinham, ou do rádio (o que era ainda mais difícil!), as músicas que mais tarde 
seriam tocadas por seu conjunto de baile. 
Kernfeld (2006) lembra o clichê dos músicos norte-americanos que equivale ao 
nosso, não conheço a música, mas canta aí que eu acompanho: “If you hum a few bars, I can 
fake the rest!” 22 
[...] essa frase vale apenas para aqueles músicos excepcionalmente talentosos, capazes 
de memorizar milhares de músicas ou mais ainda, inferir a estrutura musical e a 
harmonia, apenas ouvindo uns poucos compassos da melodia. Para a maioria dos 
mortais esse tipo de ajuda é necessária e com o Tune-Dex nas mãos, o antigo clichê 
se transformou em algo próximo à realidade atual: Se eu ler alguns compassos, eu 
posso inventar o resto. (KERNFELD, 2006, p. 21, tradução nossa23). 
Com certeza, Jerry Coker é um daqueles músicos “excepcionalmente talentosos”, 
capazes de memorizar milhares de músicas e tocá-las em variados tons, mas o músico mediano 
dependente da música notada, agradeceu a George Goodwin por sua idéia revolucionária. As 
pequenas fichas reduziram consideravelmente a bagagem das bandas, mas ainda assim não 
solucionaram o problema da organização do material. “O que os músicos precisavam era um 
livro para inventar as músicas pedidas - um fake book”. (KERNFELD, 2006, p. 51, tradução 
nossa) 
A palavra fake tem duplo sentido no caso dos fake books, referindo-se 1) à gíria que 
significa tentar acompanhar uma melodia e harmonizá-la a partir das primeiras notas 
                                                 
21 Entrevista concedida em 12 de julho de 2014, a esse pesquisador e a Mike Tracy, Diretor do Jazz Studies da 
Universidade de Louisville, responsável pelo agendamento do encontro na residência do músico Jerry Coker. 
  
22 Se você cantarolar as primeiras notas, eu invento o resto. (Tradução nossa) 
23Texto original em inglês: [...] the boast was true only for those exceptionally talented musicians capable either 
of memorizing thousands of songs or, even more wondrously, of inferring musical structure and harmony from 
just a few bars of melody. For most lesser mortals, some sort of assintance is needed. […] with a Tune-Dex card 
in hand, a variant of the old cliché became closer to the actual reality for countless musicians: “If I read a few 





cantaroladas por alguém; 2) ao fato de serem ilegais, alvo do FBI e réus em centenas de 
processos movidos pelas grandes editoras. 
Questionado sobre a utilidade dos fake books como elemento de entrosamento entre 
músicos de todas as partes do globo terrestre, e assim sendo, se essa não seria uma “parte boa” 
a considerar, o músico Jerry Coker respondeu prontamente do alto de seus 82 anos de vida dos 
quais, mais de 70 dedicados à música: - “If there is any ‘good part’ on fake books, I don’t know 
what it is!”24. Essa afirmação deixa bem claro, as suas reticências em relação aos fake books e 
ao fato deles terem prejudicado a capacidade de transcrição daqueles músicos que passaram a 
utilizá-los. 
4.2 O FAKE BOOK Nº 1 
A imaginação dos chefes de conjunto de baile e dos músicos não tardou a criar uma 
solução para o transporte e para a utilização, em bailes e coquetéis, de milhares de fichas 
colocadas no mercado pelo Tune-Dex, de 1942 a 1950. Artigo da Revista Variety, de 2 de 
agosto de 1950, anunciou uma grande operação de apreensão de uma das maiores cargas de 
contrabando de músicas até então: milhares de livros contendo aproximadamente 1.000 músicas 
encadernadas, resultado do agrupamento em cada página, de três fichas do Tune-Dex. 
Kernfeld (2006) levanta uma hipótese: 
Tivessem as editoras e a indústria da música, publicado algo conveniente como um 
fake book legal e autorizado, não existiria razão para que os músicos de coquetel não 
o tivessem comprado. Mas isso não aconteceu. A imaginação então ultrapassou a 
realidade. […] O resultado é que o comércio de músicas avulsas morreu em 1960, 
enquanto os fake books provaram ser uma forma melhor e mais longeva de música 
impressa. Mas ninguém teria imaginado isso em 1940. (KERNFELD, 2006, p. 53, 
tradução nossa25) 
O resultado dessa apreensão determinou o começo de uma ação interminável de 
perseguição, por parte do FBI, a dezenas de fake books que começaram a circular nos EUA. Na 
realidade editoras organizadas, que se consideraram lesadas pela inclusão de centenas de suas 
                                                 
24 Nossa tradução: “Se existe alguma parte boa nos fake books, eu não sei o que é!” 
25 Texto original em inglês: Had the legitimate music publishing industry published something convenient – an 
authorized, copyrighted fake book – there is no reason why cocktail musicians would not have bought it. But this 
didn’t happen. Imagination overwhelmed reality. [...] As it turned out, sheet music died out in 1960, while fake 
books proved to be a lasting and in some respects superior, form of printed music. […] But no one could have 




obras nessas edições “piratas” ou ilegais, foram as detonadoras de enormes campanhas contra 
qualquer tipo de publicação não autorizada. 
A despeito de toda a tentativa de coibir a comercialização das encadernações do 
Tune-Dex, centenas de oportunistas compraram lotes de centenas de livros ilegais e passaram 
a distribuir em várias cidades norte-americanas. Kernfeld (2006) menciona registros de ações 
penais movidas contra contrabandistas de música em Chicago, Detroit, Cleveland, e outras 
cidades na Pensilvânia como Lock Haven, Harrisburg e Altoona. 
Nos anos 60, os livros proibidos passaram a ser distribuídos por comerciantes 
(considerados de fato contrabandistas) que carregavam centenas deles nos porta-malas de carros 
de luxo. Eles visitavam cidades de norte a sul, e de costa a costa dos EUA, inundando o mercado 
musical com novos volumes de coletâneas, alimentadas pelas mais de 25.000 mil fichas 
produzidas pelo Tune-Dex, ao longo de quase 20 anos. Numa época em que as cópias Xerox 
eram raras e muito caras, os músicos não hesitaram em adquirir os livros proibidos. 
Os esforços das editoras, mesmo contando com o apoio do FBI, se mostraram 
infrutíferos, para de fato, coibir a produção de fake books e punir os contrabandistas. Kernfeld 
(2006) descreve uma cena inusitada, num tribunal de Nova Iorque, quando uma sessão foi 
levada a termo tendo como réu o cidadão Bert Rose, indiciado por contrabando de fake books. 
A acusação convidou especialistas em música (compositores, arranjadores e pianistas) que 
sentados ao piano, tentaram explicar ao júri popular constituído, o que era uma partitura cifrada, 
apontando as semelhanças e diferenças em relação à cópia legal de uma determinada obra. O 
resultado foi o arquivamento do processo contra Bert Rose, por falta de provas, ou melhor, por 
falta de compreensão das provas apresentadas, por parte dos jurados. O New York Times de 14 
de abril de 1966 noticiou o acontecimento da seguinte forma: 
A música era melodiosa e popular. O pianista era um compositor de renome. A 
audiência estava sob juramento, mas parecia aproveitar cada minuto do concerto. Essa 
era a cena da tarde de ontem numa sóbria, sala com painéis de carvalho do 15º andar 
do Tribunal Dos Estados Unidos em Foley Square. Os sucessos de George Gershwin, 
Richard Rodgers, Cole Porter, Jerome Kern, Burton Lane e muitos outros foram mais 
uma vez gravados para a posteridade e a sessão registrada pelos agentes do FBI. O 
Juiz Charles H. Tenney ouviu atentamente. Muitos dos jurados aguardaram 
concordando com movimentos de cabeça. Espectadores batiam seus pés 
silenciosamente e o taquígrafo tamborilava os dedos na sua mesa. O único na corte 
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que parecia não apreciar o concerto era o réu, Bert Rose. (KERNFELD, 2006, p. 91, 
tradução nossa.26). 
Nos anos 1970 com a explosão da “pirataria” de discos, a luta contra os fake books 
se tornou uma grande perda de tempo, já que além de ter fracassado nos tribunais, envolvia 
números irrisórios quando comparados às centenas de milhões de dólares dos processos 
movidos pelas gravadoras e companhias do mercado de discos. “Enfrentando problemas como 
este, quem na indústria da música iria se preocupar com os os fake books?” (KERNFELD, 2006, 
p. 115, tradução nossa27) 
4.3 O REAL BOOK 
Com o fracasso das diversas tentativas de impedir a circulação do Tune-Dex e das 
coletâneas dele derivadas, os anos 1970 voltaram a ser auspiciosos para o comércio clandestino 
de partituras, propiciando assim em 1975, o surgimento do mais famoso dos fake books, o Real 
Book. 
Por suas características especiais o Real Book é um livro único: foi escrito (ou 
compilado) por autor(es) desconhecido(s); foi publicado por editora desconhecida (ou por 
nenhuma editora); foi publicado em data desconhecida; pode ser encontrado em várias partes 
do globo terrestre em sua versão original, em cópia, ou cópia de cópia. 
O conjunto de fatores listados acima dificulta a citação bibliográfica do Real Book, 
mas negar a sua existência é ainda mais difícil. Sua origem foi especulada durante 
aproximadamente 40 anos, em todo o mundo por músicos profissionais e amadores, que em 
algum momento de suas vidas adquiriram uma cópia integral ou páginas avulsas do livro. 
Kernfeld (2006) veio finalmente clarificar o contexto e as circunstâncias em que o 
Real Book foi criado. As principais fontes do autor foram depoimentos do contrabaixista Steve 
Swallow e do guitarrista Pat Metheny, que nomearam os dois responsáveis pela organização do 
                                                 
26 Texto original em inglês: The music was melodic and popular. The pianist was a composer of renown. The 
audience was captive, but they seemed to enjoy every minute of the concert. This was the scene yesterday afternoon 
in a staid, oak-paneled 15th-floor courtroom in the United States Court House at Foley Square. The hit tunes of 
George Gershwin, Richard Rodgers, Cole Porter, Jerome Kern, Burton Lane, and others were taped once again 
for posterity and the court record by Federal Bureau of Investigation agents. Federal Judge Charles H. Tenney 
listened attentively. Several jurors kept time with nodding heads. Spectators tapped their feet silently and the court 
stenographer drummed his fingers on his table. The only one in the courtroom who seemed inappreciative of the 
free concert was the defendant, Bert Rose.  




livro apenas como “B e C”, estudantes da Berklee School of Music de Boston, EUA, sem 
evidentemente revelar suas identidades. Sabe-se apenas que “B” era um dos alunos do 
vibrafonista Gary Burton e que negou por telefone, qualquer envolvimento no projeto; e que 
“C” era aluno do próprio Pat Metheny e nunca respondeu qualquer e-mail ou telefonema. 
Fato a considerar é a importância da Berklee School of Music no processo de 
distribuição e também de aceitação mundial do Real Book. Embora essa “chancela” não tenha 
sido institucional, todo o mistério envolvendo a origem do livro apontava para a instituição 
como responsável pela sua criação. As primeiras centenas de cópias foram comercializadas 
dentro da escola, para estudantes de todas as nacionalidades e segundo Kernfeld (2006), se 
espalharam rapidamente pelo mundo na bagagem desses estudantes. 
Os dois rapazes, “B e C” sabiam, segundo depoimento de Steve Swallow, das 
questões ilegais decorrentes do uso de obras protegidas por editoras, mas foram movidos por 
interesses aparentemente altruístas que estão listados nas páginas iniciais da primeira edição. O 
prefácio do Real Book prometia ser “uma alternativa para a grande quantidade de fake books 
mal desenhados, ilegíveis, imprecisos e mal editados que abundam no mercado”28. 
Os critérios de seleção do repertório também figuram nas páginas de abertura do 
livro com destaque para algumas categorias: 1) principais compositores dos últimos trinta anos 
da história do Jazz; 2) canções dos musicais da Broadway que se tornaram famosas na 
interpretação de músicos de jazz como Bill Evans, por exemplo; 3) clássicos do bebop29 e as 
mais importantes composições de Duke Ellington; 4) atenção especial para os “gigantes” dos 
últimos quinze anos como Miles Davis, Wayne Shorter, Charles Mingus, e para as “novas 
correntes” representadas por Carla Bley, Chick Corea, Mike Gibbs, Keith Jarret, Steve Kuhn e 
Steve Swallow. 
Vale destacar o comentário de Steve Swallow a respeito da bela caligrafia musical 
de “B”, que além de influenciar gerações de copistas, tem sido imitada por programas editores 
de música como Finale e Sibelius.: 
Também digno de nota na criação do Real Book, é a beleza da música manuscrita por 
B que veio a ser imitada por muitos dos fake books posteriores. A música escrita do 
                                                 
28 Texto original em inglês: “...an alternative to the plethora of poorly designed, illegible, inaccurate, badly edited 
volumes which abound the market today. 




livro é criação dele e sua caligrafia tem influenciado muitas gerações de copistas. 
Todos tentam fazer suas partituras parecerem com a dele. Belíssimo manuscrito! Eu 
fiquei muito feliz de dar minhas músicas para o B, porque ele me devolveu partituras 
de última geração como se elas tivessem sido impressas em pedra. De certa forma ele 
as tornou melhores. (SWALLOW apud KERNFELD, 2006, p. 142. Tradução 
nossa.30). 
Das informações levantadas por Barry Kernfeld, algumas foram confirmadas e 
outras foram corrigidas por “B” quatro anos após a publicação de The Story of Fake books, 
através de um e-mail que está disponível no website do autor 31 . Uma das afirmações 
confirmadas foi a data de lançamento da primeira edição: verão de 1975. Além disso, “B” 
confirmou que foram feitas mais duas edições, que se justificaram por uma grande quantidade 
de erros apontados pelos usuários, que foram os verdadeiros revisores do livro. O autor 
desconhecido chama a atenção para um detalhe: na primeira edição os espirais32 são brancos e 
na segunda e na terceira, são pretos. Portanto, diz ele, “se você tem um Real Book com espirais 
brancos você possui um exemplar de colecionador”. 
Uma das afirmações desmentidas é a de que “B e C” tiveram como principal 
motivação, levantar fundos para o pagamento da anuidade da Berklee School of Music onde os 
dois eram estudantes. Mesmo que necessitassem dinheiro, o idealismo parece ter-lhes movido, 
de acordo com o texto de “B”: 
O livro não foi criado para financiar nossos estudos. Era primeiramente e 
principalmente uma tentativa de reinventar o conceito do que era um fake book. Nós 
dois fomos criados numa época de terríveis fake books que eram ilegíveis, imprecisos 
e desatualizados. […] Nós sabíamos que poderíamos ter feito uma pilha de dinheiro 
se tivéssemos continuado, mas nós não éramos do mercado de venda de livros, nós 
éramos guiados por nossas carreiras como músicos, e além disso, nós estávamos 
realmente preocupados com as ramificações legais. Eu conheço um contrabandista, 
que abocanhou uma de nossas edições revisadas assim que elas saíram, e foi direto 
para uma copiadora. Ouvi dizer que ele continuou vendendo por muito tempo, depois 
que nós já tínhamos saído de Boston, e algum tempo depois, comprou uma bela casa 
em Long Island com dinheiro do Real Book. (KERNFELD, 2017, tradução nossa.33). 
                                                 
30 Texto original em inglês: Also of note in the making of The Real Book was the beauty of B’s musical hand-
writing, which came to be widely imitated in later fake books. “B was the guy with the hand,” said Swallow. It’s 
his manuscript, and his manuscript has influenced generations of copists. Everybody thries to look like his. 
Beautiful, beautiful penmanship. […] I was happy to give him my tunes looking likr they were engraved in stone. 
It somehow just made them better.  
31 KERNFELD, Barry. Disponível em http://www.barrykernfeld.com. Acesso em: 19/jun.2017. 
32 Em inglês binding, que é um tipo de espiral diferenciado, que funciona como várias “garras” na parte lateral da 
encadernação.  
33 Texto original em inglês: The book was not conceived to finance our education. It was first and foremost an 
attempt to reinvent the concept of what fake book was, to raise the bar for all such books to come. We both had 
been raised on really bad fake books that were illegible, inaccurate, useless, outdated, etc. […] We knew we could 




Pouco depois do seu lançamento em Boston, o Real Book se espalhou rapidamente 
por todo o mundo, começando assim um processo irreversível de contrabando de cópias. O 
livro não pertencia mais a “B e C”, já que segundo Kernfeld (2006) as próprias copiadoras 
haviam colocado no mercado, centenas de edições “não autorizadas” do produto original, 
também “não autorizado”. 
Os primeiros exemplares do Real Book desembarcaram no Brasil, ainda no ano de 
1975, trazidos na bagagem de estudantes brasileiros que frequentaram a Berklee School of 
Music, e pouco depois de chegarem aos grandes centros como Rio de Janeiro e São Paulo, já 
estavam em Brasília, onde o autor desse trabalho teve acesso a algumas páginas fotocopiadas. 
Em 1979, um exemplar original completo foi trazido para a capital federal pelo músico 
contrabaixista Toni Botelho e copiado repetidas vezes, tornando-se elemento indispensável nos 
encontros de músicos e nas casas noturnas. 
Na ocasião, os músicos aspirantes ao mercado das casas noturnas em Brasília, 
estavam em busca de repertório escrito na área do Jazz e da música instrumental brasileira, e 
dedicavam um tempo considerável à transcrição de discos, já que o material disponível no 
formato cifra/melodia era muito escasso. Encontrar no Real Book, centenas de músicas de 
autores como Duke Ellington, Miles Davis, Cole Porter, Wayne Shorter, Chick Corea e tantos 
outros, além de 18 (dezoito) canções de autores brasileiros, dentre essas, 12 (doze) escritas por 
Tom Jobim, foi um feliz acontecimento. 
Certamente, o processo de distribuição ilegal do Real Book se repetiu em outros 
países das Américas e também na Europa, onde a vigilância da questão dos direitos autorais 
parecia não constituir sério problema. Conforme Kernfeld (2006): 
Os europeus têm se preocupado menos com os problemas e infrações relativas ao Real 
Book, tanto que em 1996, a Jazz Hot, uma importante revista francesa, deu endereços 
e números de telefone de pontos de venda na Suíça e na França. (KERNFELD, 2006, 
p. 143, tradução nossa.34) 
                                                 
headed for careers as musicians – and we were definitely concerned of the legal ramifications. I do know of one 
particular bootlegger who snapped up our new editions as fast as they came out and then headed straight to a 
copy store. I hear that he continued on long after we had left Boston, and he subsequently bought a nice house on 
Long Island with Real Book money.     
34 Texto original em inglês: Europeans have been less concerned with infringement issues surrounding “The Realk 
Book”, and in 1996, “Jazz Hot”, a leading French magazine, gave locations and telephone numbers for 
purchasing the book in Switzerland and France. 
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O conjunto de músicas brasileiras incluídas no Real Book, se justifica pela grande 
penetração da bossa-nova nos EUA, quando ocorreu o que Poletto (2010) chamou de “surto 
bossanovista, entre os anos 1962 e 1964”. Nesse período, vários músicos norte-americanos 
gravaram discos cuja temática confirmava a inclusão da bossa-nova como novo veículo para as 
improvisações jazzísticas. Stan Getz foi um dos que explorou o novo “filão” estilístico, 
colocando no mercado uma série de discos: Jazz Samba (1962) em parceria com o guitarrista 
Charlie Byrd; Jazz Samba Encore (1963) com o guitarrista brasileiro Luís Bonfá; e 
Getz/Gilberto (1963) numa colaboração estelar com João Gilberto, tendo ao piano, Tom Jobim. 
Com as portas abertas por Stan Getz, Tom Jobim iniciou sua carreira solo e lançou 
em 1963 pelo selo Verve, The composer of Desafinado Plays, disco emblemático, que acabou 
cedendo 8 (oito) músicas para o índice do Real Book: Chega de Saudade, Corcovado, 
Desafinado, Garota de Ipanema, Insensatez, Meditação, Onde I loved e Samba de uma nota 
só. Com o sucesso decorrente do disco de estréia, o compositor assinou com a Warner Music, 
um contrato para a gravação de mais dois discos: The Wonderful World of Antonio Carlos Jobim 
gravado em 1965 e A certain Mr. Jobim gravado em 1967, sendo que do primeiro, seria retirada 
mais uma música para o Real Book, Useless Scape (Inútil Paisagem). 
Ainda em 1967, Tom Jobim gravou, a convite do cantor Frank Sinatra, um LP 
decisivo em sua carreira internacional, Francis Albert Sinatra & Antonio Carlos Jobim, onde 
foram regravadas algumas das músicas que viriam a ser incluídas anos depois no Real Book, 
confirmando assim a exposição dessas obras ao grande público norte-americano. Conforme 
Poletto (2010) o lançamento desse disco foi acompanhado de uma enorme campanha 
publicitária. 
Neste sentido, o LP Francis Albert Sinatra & Antonio Carlos Jobim, apresentou-se 
como a confirmação de um paradigma estético e, simultaneamente, o ponto máximo 
da inserção internacional do compositor até aquele momento. Isto porque o 
lançamento do disco de Sinatra e Jobim, foi marcado por uma série de iniciativas de 
divulgação então já em prática, marcadas pela horizontalidade das ações, incluindo 
um especial de televisão, entrevistas e etc. Ou seja, as canções gravadas praticamente 
reeditavam os maiores sucessos do compositor, agora sob o aparato midiático 
vinculado a Sinatra. (POLETTO, 2010) 
As canções Wave, Triste e Look to the Sky foram lançadas no album Wave, último 
gravado por Tom Jobim nos EUA, na década de 1960, e completam o conjunto de 12 (doze) 
músicas do compositor que viriam a ser incluídas no Real Book. Esse número é significativo 
numa coletânea dedicada ao Jazz, com 431 (quatrocentas e trinta e uma) obras de compositores 
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consagrados, das quais: 26 de Wayne Shorter, 18 de Duke Ellington, 17 de Chick Corea, 15 de 
Miles Davis, 15 de John Coltrane, 14 de Keith Jarret, 11 de Charles Mingus, 8 de Charlie Parker, 
8 de Pat Metheny, 7 de Thelonious Monk, 6 de Herbie Hancock, 6 de Cole Porter, 5 de Jerome 
Kern, 4 de Dizzy Gillespie, 3 de George Gershwin, e vários outros compositores que participam 
com uma ou duas músicas. 
Além de Tom Jobim, outros cinco compositores brasileiros foram incluídos na 
seleta coletânea de Jazz, clássico e moderno, feita pelos autores do Real Book: Luís Bonfá com 
Manhã de Carnaval e Gentle Rain; Roberto Menescal com O Barquinho; Luis Eça com The 
Dolphin; Marcos Valle com Samba de Verão e Victor Assis Brasil com Waltzin’. 
O Quadro 1 mostra o Quadro de Músicas Brasileiras no Real Book com as 18 
(dezoito) composições de autores brasileiros, incluídas no Real Book, destacando: 
- o título - em alguns casos, mantendo o título original em português, em outros, a tradução, 
ou ainda “re-batizando” as obras; 
- o autor - em alguns casos somente o sobrenome, sem mencionar os parceiros, e 
evidentemente faltando acentos e cedilhas; 
- a página - essa informação pode diferir de exemplar para exemplar tendo em vista as 
adulterações sofridas pelo original; 
- a gravação referencial - em algumas páginas pode-se encontrar o nome de um ou mais discos 
nos quais a obra foi gravada; em outras, não há referência alguma sobre gravação; em alguns 
casos as gravações mencionadas não incluem, estranhamente, nenhuma das gravações dos 
autores ou de intérpretes brasileiros; 
- o título em português - algumas das obras foram re-gravadas no Brasil e re-nomeadas em 





Título Autor Página Gravação referencial Título original 
1 Black Orpheus Luis Bonfá 49 “Shorter Moments” 
(Wayne Shorter) 
Manhã de Carnaval 
2 Chega de saudade 
“No More Blues” 
Antonio Carlos Jobim 74 •“The composer of Desafinado plays” 
(A.C. Jobim) 
Chega de saudade 
3 Corcovado 
“Quiet Nights […] ” 
Antonio Carlos Jobim 94 •“The composer of Desafinado plays” 
(A.C. Jobim) 
Corcovado 





(Getz and Gilberto) 
Desafinado 
5 The dolphin Luis Eça 121 •“From left to right” 
(Bill Evans) 
The dolphin 
6 Gentle Rain Luis Bonfá 169 S/R Gentle Rain 
7 Girl from Ipanema Antonio Carlos Jobim 171 •“Getz&Gilberto” 
(Getz and Gilberto) 
Garota de Ipanema 
8 How insensitive Antonio Carlos Jobim 202 •“The composer of Desafinado plays” 
(A.C. Jobim) 
Insensatez 
9 If you never come to 
me 
Antonio Carlos Jobim 212 •“The wonderful world of Antônio Carlos Jobim” 
(A.C. Jobim) 
Inútil paisagem 
10 Look to the sky Antonio Carlos Jobim 274 •“Wave” 
(A.C. Jobim) 
Olha pro céu 
11 Meditation Antonio Carlos Jobim 288 •“The composer of Desafinado plays” 
(A.C. Jobim) 
Meditação 
12 My little boat Roberto Menescal e 
Ronaldo Bôscoli 
309 S/R O barquinho 
13 Once I loved Antonio Carlos Jobim 329 •“The composer of Desafinado plays” 
(A.C. Jobim) 
Amor em paz 
14 One note samba Antonio Carlos Jobim 331 •“The composer of Desafinado plays” 
(A.C. Jobim) 
Samba de uma nota 
só 
15 Summer Samba Marcos Valle 415 S/R Samba de verão 
16 Triste Antonio Carlos Jobim 436 •“Wave” 
(A.C. Jobim) 
Triste 
17 Waltzin’ Victor Assi Brasil 451 S/R Waltzin’ 
18 Wave Antonio Carlos Jobim 452 •“Wave” 
(A.C. Jobim) 
Wave 
Ainda nos anos 80, uma série de coletâneas consideradas “legais” ou “autorizadas” 
surgiram no mercado dos fake books: 
Quadro 1 - Quadro de Músicas Brasileiras no Real Book 
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-The World’s Greatest Fake Book (Sher Music Co., 1983); 
-The New Real Book: Jazz Classics, Choice Standards, Pop Fusion Classics (Sher Music Co., 
1988); 
-The New Real Book volumes 2 e 3 (Sher Music Co., 1991 e 1995); 
-The Latin Real Book: The Best Contemporary and Classic Salsa, Brazilian Music, Latin Jazz 
(Sher Music Co., 1997). 
A apropriação pela Sher Music Co., da marca “Real Book” criada por “B e C”, 
talvez possa ser considerada uma atitude mais anti-ética do que o próprio contrabando feito por 
editores desconhecidos que imprimiram um número incontável e incontrolável de edições do 
“verdadeiro” Real Book. 
4.4 OUTROS FAKE BOOKS 
O caráter informal dos fake books ilegais, fez com que seus organizadores nunca 
mencionassem autoria, local e data de publicação, o que torna praticamente impossível, 
determinar a origem desses “livros”. No entanto, eles existem e constituem uma enorme coleção 
que foi produzida entre a publicação do Fake Book No. 1 e do Real Book, e também após o seu 
lançamento. 
As técnicas de editoração variam muito, incluindo volumes compilados à base de 
“papel, tesoura e cola”, visivelmente produzidos a partir de outros livros ou de sheet music 
avulsas. O padrão de cifragem mostra inconsistências e uma enorme gama de caligrafias 
musicais que podem motivar futuros estudos. 
Como já foi dito, a origem desse conjunto de fake books é desconhecida, assim 
como sua compilação recente em formato PDF. O que é fato, é que músicos de todo o mundo 
tem compartilhado esse conjunto de dezenas de livros “escaneados” perpetuando a ilegalidade 
de sua criação. Os arquivos circulam através da internet, de mão em mão, em “pen drives”, de 
computador para computador, constituindo uma biblioteca virtual de extrema utilidade para os 
praticantes do jazz e da música popular. 
Essa seção do nosso trabalho faz uma síntese de algumas dessas coletâneas e 
métodos digitalizados, que de certa forma corroboram o dito popular: ladrão que rouba ladrão 
tem cem anos de perdão. 
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Selecionamos os seguintes fake books: 
1) America’s best loved songs: an encyclopedia of The Great Standards (Anexo A). 
Assim como em outros fake books, os editores mesmo desconhecidos, tentam se 
eximir de culpa na contravenção da apropriação indevida dos direitos autorais, chamando a 
atenção para o seu uso exclusivamente profissional. O livro de aproximadamente 300 páginas, 
é o resultado de recortes físicos de outras edições, colados em páginas re-numeradas sem 
qualquer acabamento. É possível ver no Anexo B, a sobra das linhas que conectam as duas 
claves da parte de piano de onde foram retiradas, e parte do colchete de ligação entre as mesmas. 
No Anexo C, pode-se ver que os acordes cifrados foram colocados à mão depois do mesmo 
processo de recorte e colagem de pentagramas oriundos de outras edições. 
2) The Colorado Book: Tasty tunes for the musical gourmet (Anexo D). 
Esse exemplar, composto de um total de 276 páginas, é extremamente detalhado do 
ponto de vista da transcrição, com indicações de mudança de ritmo durante a peça, linhas 
especiais para introdução do contrabaixo, além de sinais esquemáticos alusivos à forma da 
música e dos solos (Anexo E). A escrita parece ter sido feita em um dos rudimentares programas 
de editoração musical disponíveis na década de 80, embora não tenhamos condição de precisar 
o ano de sua publicação. 
3) Jazz Fakebook (Anexo F). 
Coletânea com 450 páginas e aproximadamente 550 músicas. Embora a publicação 
seja ilegal (sem editora conhecida) os organizadores se preocuparam em citar os detentores dos 
direitos autorais das obras, em cada página. Pode-se ver no cabeçalho da música no Anexo G, 
a citação da editora Hal Leonard e a data ‘1988’, o que nos ajuda a situar esse fake book no 
tempo. 
3) Jazz LTD: over 500 tunes The Real Books missed (Anexo H). 
O título dessa coletânea de 402 páginas faz referência a obras que teriam sido 
preteridas pelos organizadores do Real Book. A caligrafia da grande maioria das músicas é 
elegante e clara, mas o livro peca pela falta de padronização. Há um grupo de partituras cuja 
apresentação manuscrita é bem diferente e de qualidade inferior, como pode-se ver no Anexo 
I. A música Air Conditioning, bastante diferente quando comparada a All Members, faz parte 
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de outro fake book que será citado mais adiante nessa seção (Library of Musicians). Vale ainda 
ressaltar, que algumas partituras do Real Book foram ligeiramente alteradas e colocadas nessa 
coletânea, como é o caso de Yes or No (Anexo J) que será analisada em detalhe, em um dos 
nossos estudos comparativos. 
4) Library of Musicians’ - Jazz (Anexo K). 
O texto da capa afirma que o livro (217 páginas) é uma compilação cuja principal 
finalidade seria atender aos pedidos mais frequentes. Mais uma vez os editores se preocupam 
em dizer que seu uso é exclusivamente profissional e que sua venda é vedada ao público em 
geral. As características mais notáveis desse fake book são a homogeneidade das partituras 
manuscritas (que mantém um padrão da primeira à última página) e a detalhada citação da 
gravação de onde foi feita a transcrição, mencionando o selo responsável pelo lançamento e o 
código numérico do disco. (Anexo L). 
5) The Book (Anexo M) 
Coletânea de 514 páginas, cujo prefácio destaca uma das principais características 
do livro: a notação da melodia com os detalhes de execução próprios do estilo jazzístico em 
oposição ao estilo simplificado da maioria dos fake books (Anexo N). Outra característica 
interessante dessa coletânea é o fato dos acordes cifrados virem destacados por um círculo à 
sua volta. (Anexo O). 
6) The Slickbook 1 (Anexo P) 
Coletânea sueca de 365 páginas, que inclui músicas do repertório de jazz-fusion, 
jazz-rock e música pop, provavelmente organizada por volta de 1986, tendo em vista a data do 
lançamento de algumas obras incluídas pelos organizadores. O prefácio (Anexo Q), embora 
escrito em sueco, mostra o cuidado dos editores em explicar o conteúdo do livro e as 
convenções utilizadas na transcrição das músicas. A caligrafia é clara, assim como a forma de 
cada música e das seções de sopro, também incluídas na coletânea (Anexo R). Um segundo 
volume de 190 páginas, The Slickbook 2, foi lançado alguns anos depois, como se pode inferir 
pela data da música Get Away (Anexo S), que faz parte do CD do guitarrista Robben Ford, Talk 




7) Old and New Book (Anexo T) 
Essa compilação parece ter como base, o Fake Book No.1 já mencionado como 
primeiro fake book da história lançado por volta de 1950. Vale a pena destacar a organização 
do índice por estilos e por nacionalidade das músicas incluídas. Sua diagramação é o resultado 
da colocação de três fichas do Tune-Dex em uma única página. Note a presença da canção 
Someday My Prince Will Come (Anexo U), cuja ficha já foi mostrada neste capítulo (Figura 8), 
como exemplo na seção dedicada ao Tune-Dex. 
8) Vanilla (Anexo V) 
Essa publicação de 236 páginas lançada em 1999 é especialmente diferente das 
demais, por conter exclusivamente progressões de acordes sem incluir a melodia. O autor 
identificado como Ralph Patt lembra que: “Progressões básicas de acordes são subjetivas. Esse 
livro reflete a maneira como eu ouço essas músicas e pretende ser um ponto de partida, na busca 
interminável pela progressão de acordes ‘correta’”. O Anexo W mostra uma das páginas do 
livro contendo a canção Desafinado de Tom Jobim. É possível perceber que trata-se de mais 
uma harmonia equivocada, conforme as que serão mostradas em nosso estudo de caso com a 
canção, e que levanta o seguinte questionamento: qual terá sido a gravação ouvida por Ralph 
Patt como referência para sua transcrição? Provavelmente não foi nenhuma das inúmeras 
gravações feitas pelo autor ou por João Gilberto. 
9) Cuban Fake Book V. 1 (Anexo X) 
Os organizadores deste fake book de 195 páginas, afirmam em seu prefácio (Anexo 
Y) que ele foi inspirado no Real Book (por ser tão indispensável e difundido entre os músicos) 
e de certa forma tenta reparar a ausência de músicas cubanas (Anexo Z) entre as escolhidas para 
comporem o livro. Vale destacar a frase final do texto: “Se alguém se sente ofendido, 
mencionado ou acredita que um livro como esse não deva circular nas mãos de outros 
músicos…bem, me dás muita pena, meu sócio”. A afirmação dá margem a várias 
interpretações, mas qualquer que seja, deixa claro como os fake books são questionados e alvo 
de tanta desconfiança. 
10) 557 Jazz Standards (Anexo AA) 
Coletânea que, conforme diz o título, contém 557 músicas. O material é bastante 
homogêneo e apresenta caligrafia musical bem clara e consistente. O Anexo AB mostra uma 
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partitura de Desafinado de Tom Jobim (em duas páginas), que embora faça importantes 
correções em alguns trechos, repete erros comuns cometidos por outros fake books. 
11) The Real Vocal Book (Anexo AC). 
Essa publicação de 493 páginas é um minucioso trabalho de pesquisa e preenche 
uma enorme lacuna deixada pelo Real Book, na vida profissional de inúmeros vocalistas. Os 
organizadores desconhecidos adaptaram a famosa logomarca do livro ao novo projeto, 
incluindo agora as letras de centenas de músicas conforme afirma o seu prefácio (Anexo AD). 
Incluímos mais uma vez, a partitura de Desafinado de Tom Jobim (Anexo AE) como exemplo 
nessa seção, para confirmar a prática comum a muitos fake books, de reiterar os mesmos erros 
nas mesmas partes da música. A origem desses equívocos será apresentada em nosso estudo 
comparativo com a canção, no Capítulo 7. 
12) Thelonious Monk Fake Book (Anexo AF) 
Compilado por um desconhecido (assim como a maioria das coletâneas listadas 
nessa seção), esse fake book de 61 páginas revela um trabalho minucioso de transcrição, através 
de uma caligrafia consistente que deixa clara uma grande admiração pela obra de Thelonious 
Monk. O Anexo AG mostra a música Round Midnight e um dos poucos registros encontrados, 
da tradicional introdução da obra, conforme foi gravada pelo próprio autor e por Miles Davis. 
Para finalizar essa seção, transcreverei parte do prefácio escrito por Keith Jarrett 
para a publicação das transcrições de seu famoso disco The Köln Concert, lançada em 1991 
pela Schott Japan Company. Seus comentários acerca das limitações expressivas da música 
escrita e ao mesmo tempo, sobre a extraordinária possibilidade de eternizar performances 
improvisadas através dela, nos ajuda a entender uma parte crucial do misterioso processo de 
transcrição levado a cabo por centenas de fake books. 
Desde o lançamento da gravação de The Köln Concert pela ECM em 1975, pianistas, 
estudantes e musicólogos tem me pedido para publicar a música para que outros 
possam tocá-la. Eu tenho resistido a isso fortemente por pelo menos duas razões: (1) 
esse foi um concerto totalmente improvisado em uma certa noite e deveria passar, tão 
rápido quanto veio; e (2) é quase impossível transcrever tantas sessões como elas estão 
no disco. Entretanto, como essas improvisações existem em um formato permanente 
(gravação) e a transcrição apenas representa a música (embora seja tão semelhante 
algumas vezes) eu decidi publicar essa edição autorizada. Por autorizada, eu quero 
dizer que, pessoalmente examinei cada passo (e quase cada nota) do processo final de 
transcrição. Embora essa edição esteja o mais perto possível da música que está no 
disco, há vários lugares onde as notas estão corretas, mas o ritmo não, porque na 
gravação eu estou tocando completamente fora do tempo metronômico. Há outros 
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lugares onde nós tivemos que optar entre algumas imprecisões. Além disso, nós 
chegamos à conclusão que a notação iria atuar contra a precisão, uma vez que nenhum 
dos métodos de notação que conhecemos seriam aplicáveis para a maior parte das 
peças. Seriam necessárias anotações extras em quase todas as notas para ser preciso. 
Por exemplo, nas páginas 50 e 51 da Parte IIa, não há nenhuma forma de obter no 
papel, o verdadeiro senso rítmico dessa seção. Há muito mais coisas acontecendo na 
gravação, mas essas coisas, nem sempre são passíveis de tradução no papel. […] 
Então, nós estamos olhando, podemos dizer, uma imagem de uma improvisação (tipo 
uma impressão de uma pintura). Você não consegue ver a profundidade nela, somente 
a superfície. Como um resultado disso, eu estou recomendando que todo pianista que 
pretenda tocar The Köln Concert use a gravação como palavra-final em termos de 
referência. (KEITH JARRETT apud YAMASHITA, KISHINAMI, 1991.35) 
4.5 A PARTITURA CIFRADA NO BRASIL 
A partitura cifrada percorreu no Brasil, caminhos muito semelhantes àqueles 
percorridos nos EUA. Seu uso começa como simples adendo pedagógico nas partituras de 
piano, até se emancipar como veículo independente, com a popularização do formato 
cifra/melodia. Há que se dizer, no entanto, que no Brasil, essa trajetória é marcada por um atraso 
de pelo menos uma década, em relação à sua história nos EUA. 
A partitura manuscrita de Pelo Telefone (Figura 9) considerado o primeiro samba 
gravado no Brasil em 1917 mostra que as cifras alfa-numéricas ainda não eram utilizadas 
rotineiramente e que mesmo uma publicação que se auto intitulava um Samba Carnavalesco, 
fazia uso exclusivo da notação tradicional para piano, utilizando as duas claves e nenhuma 
alusão a diagramas ou acordes cifrados. 
                                                 
35 Texto original em inglês: Ever since the release of The Köln Concert recording on ECM in 1975, I have been 
asked by painists, students, musicologists, and others, to publish this music so others can play it. I have steadfastly 
resisted for at least two reasons: 1) this was a totally improvised concert on a certain night and should go as 
quickly as it comes; and 2) it is almost impossible to transcribe many sections “as they are on record”. However, 
since this improvisation already exists in one permanent format (recording) and the transcription only 
“represents” the music (although it “is” incredibly close sometimes), I finally decided to publish this authorized 
edition. By authorized I mean that I have personally overseen every step (and almost every note) of the final 
transcription process. While this edition is as close as possible to the music on the record, there many places 
where notes are correct, but time is not, because on the recording I am playing “completely out” of metronomic 
time. There are also places where we had to choose between alternate “accuracies”. Also, we decided that 
notation would actually work “against” accuracy, since none of the notation methods of which we were aware 
were correct for most of the pieces. It would almost need notation “on every note” to be accurate. For instance, 
on pages 50 and 51 of Part IIa there is no way to obtain, on paper, the real rhythmic sense of this section. There 
is much going on on the recording, but this “going on” does not always translate into notes on paper. Many notes 
“are inferred by the rhythmic sense”; others depend on harmonics or attack of the previous note (or notes). So, 
writing “all” the notes would give “more” of a false view of the sense of this section than selecting “some” notes. 
And yet, even this selection can not reveal the real sense of this section “as an improvisation”, where listening is 
what determines the music’s strength. So, we are looking at – let us say – a picture of an improvisation (sort of 
like a print of a painting). You cannot see the depth in it, only the surface. As a result of all this, I am recommending 
that every pianist who intends to play THE KÖLN CONCERT use the recording as the final-word reference. Good 

































































































































































Segundo Marcondes (1998), essa partitura de Pelo Telefone teve como principal 
intuito, o registro da obra na Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro. A versão impressa pela 
Casa Bevilacqua (Figura 10) seria comercializada alguns dias depois, como peça de divulgação 
do lançamento de duas gravações da obra, que seriam sucesso no Carnaval de 1917. 
A 6 de novembro de 1916, Donga (Ernesto dos Santos) entrega uma petição de 
registro no Departamento de Direitos Autorais, da Biblioteca Nacional do Rio de 
Janeiro, para o samba carnavalesco Pelo Telefone. A partitura manuscrita para piano 
feita por Pixinguinha, estava dedicada aos carnavalescos Peru (o repórter Mauro de 
Almeida) e Morcego (Norberto Amaral), dois foliões destacados. […] A partitura para 
piano apareceu em 16 de novembro do mesmo ano, impressa pelo Instituto de Artes 
Gráficas, do Rio de Janeiro. Tinha quatro páginas: a primeira era a capa, a segunda e 
a terceira traziam a música escrita, e a quarta página foi usada para anunciar novos 
lançamentos da Casa Edison, para o suplemento de janeiro de 1917. Nessa época se 
anunciavam as duas primeiras gravações dos sambas. (MARCONDES, 1998, p. 616). 
A versão manuscrita parece ter servido como referência para a partitura lançada 
pela Casa Bevilacqua, em novembro de 1916. Nota-se a ausência de acordes cifrados em ambas 
as edições e uma semelhança muito grande na escrita dos ritmos da harmonia realizada pela 
mão esquerda e na articulação da melodia na mão direita. A única diferença está na formatação 
das duas versões. Na manuscrita, Pixinguinha usou ao todo 14 sistemas (7 por página), o que 
lhe permitiu escrever por extenso, usando o mínimo necessário de “casas de primeira ou 
segunda”. A partitura impressa reduziu a peça a apenas 11 sistemas, utilizando bastante os 
sinais de repetição (ritornelos). 
Os primeiros acordes cifrados parecem ter aparecido nas partituras de piano 
produzidas no Brasil por volta de 1930, quase 13 anos depois de surgirem nos EUA. Segundo 
o pianista e pesquisador Alexandre Dias 36  (em entrevista concedida via e-mail para esse 
trabalho), o compositor Marcello Tupynambá37 foi um dos pioneiros na inclusão de acordes 
cifrados nas partituras de piano. Curioso é que os diagramas e cifras se destinavam ao ukelele, 
seguindo a norma inicial dos editores norte-americanos, embora o instrumento não fosse 
popular no Brasil nessa época. 
 
                                                 
36  Responsável pela organização do acervo do site Acervo Digital Chiquinha Gonzaga, disponível em: 
http://www.chiquinhagonzaga.com/acervo. 





A Figura 11 mostra a partitura da composição de Marcello Tupynambá, Eu tenho 
medo de mim, onde pode-se ver os diagramas para ukelele logo abaixo do título, e uma breve 
descrição dos dois primeiros acordes. De acordo com o pesquisador Alexandre Dias, a sigla 
CEMB 4003 na parte de baixo da página, indica que a partitura foi editada pela Casa Editora 
Musical Brasileira por volta de 1930, já que na partitura de A mesma frase de amor (Figura 12) 
que corresponde ao CEMB 4060, pode-se ler uma das raras referências à data de publicação, 
que seria 2-12-31. 
 
  
Fonte: Disponível para download gratuito em: http://marcellotupynamba.blogspot.com.br/p/home.html 




Fonte: Disponível para download gratuito em: http://marcellotupynamba.blogspot.com.br/p/home.html 
Figura 12 - A Mesma Frase de Amor 
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A opção pelos diagramas para ukelele como complemento da parte de piano, pode 
significar uma intenção de exportar para os EUA as partituras produzidas no Brasil, ou 
simplesmente um modismo imitado pelos editores nacionais. Qualquer que seja essa razão, tudo 
indica que o cavaquinho poderia ter sido o instrumento popular brasileiro mais apropriado para 
expandir o mercado de partituras no Brasil em 1930, assim como o ukelele funcionou para os 
EUA em 1917. 
Em seu artigo Nazareth (De) Cifrado, Alexandre Dias nos lembra que até 1940 era 
comum no Brasil, a edição de partituras contendo apenas a melodia, sem nenhuma informação 
harmônica. 
Essa notação ambígua, que deixa a harmonia em aberto para cada músico decidir, 
pode soar surpreendente, mas a lógica subjacente, é que apenas os solistas (flautistas 
e trompetistas) sabiam ler a partitura, enquanto que os acompanhadores (violonistas e 
cavaquinistas) tocavam de ouvido (DIAS, 2013). 
A coletânea Alma Brasileira com 30 choros de Chiquinha Gonzaga publicada em 
em 1932 em edição independente (Figura 13) e os álbum Seis Choros para saxofone e clarinete 
(arranjos de Lyrio Panicali) e Seis Choros para clarinete e saxofone (arranjos de J.C. Rondon), 
ambos publicados pela Irmãos Vitale em 1940, reforçam a fala de Alexandre Dias sobre a 




Figura 13 - Aguará - Chiquinha Gonzaga 
 





Um marco no meio editorial brasileiro foi o lançamento do Álbum de Choros de 
Pixinguinha e Benedito Lacerda para flauta, violino, bandolim, clarinete ou saxofone, pela 
Editora Irmãos Vitale em 1947. Como se pode ver na Figura 14, o tipo de cifragem utilizado 
nessa publicação é aquele chamado por MEHRY (2012) de “cifra silábica”. 
Fonte: Álbum de Choros nº 1 - Pixinguinha e Benedito Lacerda - Irmãos Vitale, 1947 
Figura 14 - Segura Ele 
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Tal designação (cifra silábica) atendia a uma espécie de hierarquia das funções tonais 
de acordo com a sua estabilidade ou instabilidade, tratando-se a tônica como a 1ª da 
tonalidade, a dominante como a 2ª e a subdominante como a 3ª. A 1ª de Dó, por 
exemplo, corresponde na cifragem alfabética a C, a 2ª a G, etc. (MERHY, 2012, p. 
245) 
A emancipação definitiva dos acordes cifrados e a adoção do estilo alfa-numérico 
só veio a acontecer no Brasil com o lançamento do álbum 15 Choros de Garoto lançado pela 
Bandeirante Editora Musical LTD em 1951 (Figura 15) o que comprova novamente um atraso 
de quase 10 anos em relação ao Tune-Dex, primeira publicação norte-americana a apresentar 
apenas acordes cifrados, lançado em 1942. 
Figura 15 - Vamos acabar com o baile - Anibal Augusto Sardinha 
  
Fonte: Fonte: Álbum 15 Choros de Garoto - Bandeirantes Editora Musical, 1951 
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O saxofonista Paulo Moura relata em Grynberg (2011) o surgimento da cifra na 
cena musical carioca, no final da década de 50, e o crescimento dos pequenos grupos formados 
por piano, baixo, bateria e dois sopros, que tiveram grande impulso com o surgimento da bossa-
nova. 
Paralelamente à mudança na formação dos grupos musicais, se instalou uma nova 
maneira de escrever música. Com o piano acompanhado do baixo e da guitarra elétrica 
dominando as gravações, deixaram de ser usadas notas nas partituras dos arranjos. Os 
músicos passaram a ler cifras, sinais que indicavam o acorde a ser usado, e gostavam 
muito disso porque tinham maior liberdade de criação e espaço para improvisar a 
partir do arranjo, já que as notas não estavam escritas, mas apenas sugeridas pela cifra. 
O pianista, sobretudo, passou a ter liberdade de usar posições de acordes mais ela 
boradas, mesmo quando não improvisava. (GRYNBERG, 2011, p. 98). 
 
Figura 16 - 1ª página de Desafinado - Tom Jobim 
 
Fonte: Editora Arapuã, 1959 
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Embora o depoimento de Paulo Moura confirme o uso dos acordes cifrados na cena 
musical carioca do fim dos anos 1950, vale ressaltar que as partituras editadas por Antônio 
Carlos Jobim através da Editora Arapuã em 1959, ainda fazem uso exclusivo da notação 
pianística tradicional, não incluindo cifras ou quaisquer diagramas (Figura 16). 
Em 1961, Mário Mascarenhas lançou pela Editora Irmãos Vitale, 120 Músicas 
Favoritas para Piano V. 1, coletânea de obras clássicas e folclóricas38, que embora destinada 
primordialmente ao pianista iniciante, municiou também um grande número de músicos 
profissionais. O autor chama a atenção no prefácio da publicação, para a liberdade de execução 
e as possibilidades de re-interpretação por meio dos acordes cifrados. 
Para o executante avançado, mesmo nos arranjos fáceis, haverá grande proveito, uma 
vez que, empregando sua própria ação criadora, enriqueça-os com baixos afastados, 
acordes de mais sons na mão esquerda, preenchimento da linha melódica com mais 
notas (em acordo com a harmonia tradicional), pela cifragem prática, ou então 
transportando-os. (MASCARENHAS, 1961, p. 1). 
A década de 1970 no Brasil, foi marcada pelo surgimento de um dos maiores 
fenômenos no campo da comercialização de música impressa com o uso de acordes cifrados, a 
Revista Violão&Guitarra. Em entrevista concedida a esse pesquisador39 , o idealizador da 
revista, o músico paulista Mário Lúcio de Freitas, revelou detalhes da criação de um dos 
métodos práticos mais utilizados nas últimas décadas. 
O primeiro número da revista VIGU (como era popularmente conhecida) foi 
colocado no mercado no final de 1974, pela Editora Imprima em parceria com o Grupo Ama 
(Academia de Música e Arte José Biancardi). O que antes era um projeto modesto que encartava 
uma única música em uma sessão de jornal semanal, tornou-se uma febre nacional ao ser 
distribuído pela Editora Abril em bancas de jornal e revista de todo o país. (Figura 17). 
No que tange à sua estratégia de lançamento na forma de encarte, a revista VIGU 
se assemelha ao audacioso projeto do Tune-Dex já mencionado nesse capítulo, embora seu 
formato seja completamente diferente. Para atingir um público composto por profissionais e 
também por amadores, a revista optou por colocar somente os acordes cifrados sobre a letra da 
música, abrindo mão da melodia escrita na pauta. 
                                                 
38 O segundo volume da coleção só foi lançado em 1979 e o terceiro em 1980, mas a série de 10 volumes conhecida 
como O Melhor da Música Popular Brasileira só seria iniciada em 1982. 




O músico Nelson Faria40, entrevistado por esse pesquisador em 17/03/2016, credita 
à Revista Violão&Guitarra a responsabilidade pelos seus primeiros passos como violonista, 
quando ainda fazia música em família, com sua mãe, irmãos e irmãs em meados dos anos 70. 
Assim como ele, muitos músicos brasileiros iniciaram seus estudos de forma auto-didata com 
o auxilio de material informal como a VIGU. 
Segundo Mário Lúcio de Freitas a revista continua a influenciar gerações de 
músicos brasileiros e seu formato inspirou com certeza, diversos sites como 
https://www.cifraclub.com.br, https://www.vagalume.com.br, http://primeirosacordes.com.br, 
http://www.aulaviolaodeboa.com, http://www.cifras.com.br, http://www.pegacifra.com.br, 
http://www.viamusical.com.br e tantos outros. 
Até o fim da década de 70, a Revista VIGU foi uma das únicas fontes de repertório 
para o músico brasileiro, municiando o profissional e o amador com centenas de referências ou 
                                                 




Fonte: Editora Imprima - Comunicação Editorial Ltda 
Figura 17 - Revista VIGU 
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guias para a execução de sucessos nacionais e estrangeiros. Edições dedicadas a estilos ou a 
artistas específicos atraíram semanalmente às bancas de revista, um público variado em termos 
de idade e de gosto musical. 
Os anos 80 representam para o Brasil, um marco na produção de música impressa 
no segmento da música popular com o surgimento de importantes publicações. Num mercado 
que pouco havia crescido desde suas primeiras publicações (1961), Mário Mascarenhas lançou 
em 1982 pela Editora Irmãos Vitale, o primeiro volume da série O Melhor da Música Popular 
Brasileira abrindo caminho para a era dos songbooks brasileiros. 
A mesma Editora Irmãos Vitale lançou em 1984 o Dicionário de Acordes Cifrados 
- Harmonia Aplicada à Música Popular de Almir Chediak, aplaudido em seu prefácio por 
músicos como Tom Jobim, Egberto Gismonti, Caetano Veloso e Gilberto Gil. O livro, um misto 
de método de harmonia e compilação de repertório, causou furor entre os músicos brasileiros, 
acostumados a buscar informação em métodos norte-americanos comprados em dólar. 
Não demorou para que Almir Chediak percebesse o futuro promissor de seu 
primeiro empreendimento e abrisse em 1986 a sua própria editora, a Lumiar, com o lançamento 
de Harmonia e Improvisação - 70 músicas harmonizadas e analisadas. O livro foi mais uma 
vez aplaudido pela elite da música popular brasileira com comentários elogiosos de Toninho 
Horta, Hermeto Pascoal e Paulo Moura. 
O incontestável sucesso da Editora Lumiar aqueceu o mercado brasileiro e abriu 
caminho para a série de Songbooks inaugurada em 1989 com Bossa Nova Volume 1 seguido 
pelos volumes 2, 3, 4 e 5 e vários outros dedicados a compositores como Tom Jobim, Caetano 
Veloso, Chico Buarque, Gilberto Gil, João Donato, Rita Lee, Djavan, Noel Rosa, Cazuza entre 
outros. 
O formato adotado por Almir Chediak para os songbooks foi estrategicamente 
escolhido para atender a todo o tipo de clientela, incluindo o músico profissional e o músico 
amador. As partituras cifradas editadas para cada música, incluem além da notação tradicional 
no pentagrama, a letra com os acordes cifrados acima e a separação dos compassos, o que 
constitui uma evolução do formato popularizado pela Revista VIGU. (Figura 18). 
A partir dos anos 1990, muitos compositores, a exemplo de Chico Buarque, Edu 
Lobo, Flávio Venturini e Guinga, empreenderam projetos de registro de suas músicas 
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publicando seus próprios Songbooks. Essa prática comum nos EUA, vem se tornando cada vez 
mais eficaz para compositores de todo o mundo, minimizando os problemas decorrentes de 
erros de notação da melodia ou da harmonia. 
  
Figura 18 – Fotografia – Tom Jobim 
 
Fonte: Songbook Bossa Nova vol. 5 - Lumiar Editora, 1994 
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4.6 DESDOBRAMENTOS EDUCACIONAIS DA PARTITURA CIFRADA 
A transmissão do conhecimento compartilhado pelos músicos populares do século 
XX foi feita inicialmente de forma oral ou utilizando a linguagem tradicional dos métodos 
clássicos que fundamentavam o trabalho dos compositores eruditos. O surgimento da partitura 
cifrada em 1917 nos EUA, exigiu um novo referencial teórico para dar sustentação à sua prática, 
um código semelhante àquele utilizado pelos músicos barrocos, que municiasse o intérprete 
para a recriação da música escrita. A decodificação desse material “cifrado” abriria então, o 
caminho para a compreensão da harmonia, não apenas pelos pianistas, mas por todo e qualquer 
instrumentista. O código secreto passou a ser utilizado por um universo cada vez maior de 
músicos e desafiou especialmente os pianistas acostumados à comodidade dos 
acompanhamentos escritos por extenso. 
A sistematização dos novos símbolos e do vocabulário dele decorrente, só se fez 
necessária a partir de 1942 com o surgimento das fichas do Tune-Dex que aboliram a 
obrigatoriedade da partitura de piano realizada, marcando uma época em que o papel do 
intérprete saltou para o primeiro plano. 
Segundo Berliner (1994), o acesso à teoria musical por parte dos músicos de Jazz 
era limitado até meados do século XX. Um dos mais importantes livros de harmonia tradicional 
disponíveis nessa época, era o de Percy Goetschius, The Theory and Practice of Tone Relations 
(1892) “conhecido entre os músicos de Jazz como a Bíblia da Harmonia”. Em 1947, essa 
carência de informação era tão grande que o pianista John Lewis41 ministrou um curso de teoria 
a bordo do navio que levava a banda de Dizzy Gillespie, dos EUA para a Europa. Os seminários 
mobilizaram a atenção de músicos ávidos por conhecimento mais aprofundado no campo da 
harmonia e da análise musical. (BERLINER, 1994, p. 73). 
Outras publicações serviram como referência para os músicos de jazz, principais 
usuários dos novos conceitos de harmonia, decorrentes da adoção dos acordes cifrados: 
                                                 
41 John Lewis é conhecido como fundador e líder do Modern Jazz Quartet. Sua sólida formação como pianista 
clássico possibilitou que ele fosse um dos primeiros a fundir o Jazz e a música erudita. No episódio citado, John 
Lewis interrompeu seus estudos na Manhattan School of Music em Nova York, para integrar a banda de Dizzy 





Thesaurus of Scales and Melodic Patterns de Nicolas Slonimsky (1947) e The 
Lydian Chromatic Concept of Tonal Organization de George Russell (1953). 
Thesaurus of Scales and Melodic Patterns teria sido uma das fontes para o enorme 
vocabulário improvisatório de John Coltrane, que segundo entrevista do pianista McCoy Tyner 
publicada em Kostelanetz (1990), “sempre carregava o livro com ele em suas viagens durante 
os anos de 1957 a 1959, pois era parte obrigatória de seus estudos diários”. Na mesma 
publicação, Kostelanetz (1990) destaca um comentário do próprio Slonimsky que mostra como 
foi a aceitação de seu trabalho: “Todo mundo me alertou que apenas os acadêmicos 
estabelecidos iriam ler o Thesaurus, mas o que de fato aconteceu, foi que os acadêmicos não 
deram a menor importância para ele. Então, quem usou o livro? Os músicos de Jazz!”. 
(KOSTELANETZ, 1990, p. 458-72. Tradução nossa). 
The Lydian Chromatic Concept of Tonal Organization é sabidamente uma grande 
referência para Miles Davis e Bill Evans, na concepção de um dos mais significativos álbuns 
de Jazz lançados até hoje, Kind of Blue (1959), que inaugurou o conceito de Jazz Modal. KAHN 
(2000) relata como o pianista e o trompetista se conheceram por intermédio de George Russell, 
que descreve o encontro: 
Nós (George Russell, Bill Evans e o guitarrista Benny Galbraith) pegamos meu 
Volkswagen e fomos para um clube em Bed-Stuyvesant, Brooklyn. Depois do 
intervalo, Miles (Davis) convidou Bill (Evans) para subir ao palco e tocar e naquela 
mesma noite o contratou imediatamente. Miles disse: Você vai pra Philadelphia 
conosco no próximo sábado. (KAHN, 2000, p. 78, tradução nossa.42). 
A partir dos anos 50, diversos autores seguiram os passos de George Russell e 
publicaram livros que tentavam reunir e sedimentar as descobertas feitas através da prática e da 
experimentação dos músicos de jazz. Uma das mais importantes publicações foi Jazz 
Improvisation de John Mehegan lançado em quatro volumes: V. 1 - Tonal and Rhythmic 
Principles (1959); V. 2 - Jazz Rhythm and the Improvised Line (1962); V. 3 - Swing and Early 
Progressive Piano Styles (1964) e V. 4 - Contemporary Piano Styles (1965). 
Em 1964, Jerry Coker lança o livro Improvising Jazz que aborda conceitos 
essenciais como blues, swing, harmonia, acordes e suas progressões características, abrindo 
caminho para incontáveis publicações do gênero como, How to Play Jazz and Improvise de 
                                                 
42 Texto original em inglês: We (Russell, Evans, and guitarist Benny Galbraith) got in my Volkswagen and went 
to a club in Bed-Stuyvesant, Brooklyn. After the intermission Miles asked Bill to come up and play and that night 
he hired him on the spot. He said: “You’re going to Philadelphia with us next Saturday.” 
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Jamey Aebersold (1967) e Patterns for Jazz de Jerry Coker (1970). Essas e outras publicações 
alavancaram o surgimento de um conjunto teórico conhecido como relação acorde/escala, que 
trata da análise harmônica e da aplicação de escalas em centenas, (ou milhares) de temas do 
variado repertório de “jazz standards”, utilizados como veículos para improvisação. 
O estudo dos “voicings” - formas específicas de condução de vozes e armação de 
acordes – foi mais uma consequência da popularização da partitura cifrada e surgiu da 
necessidade de um manual para realização das progressões harmônicas cifradas no piano e em 
outros instrumentos de harmonia. A importância dos “voicings” se estende aos domínios das 
técnicas de arranjo e vem sendo aprofundado em matéria altamente especializada. As regras de 
condução de vozes da harmonia tradicional a quatro partes, foram acrescidas de novos 
parâmetros de movimentação melódica que permitem a utilização de paralelismos e 
dobramentos antes abominados. 
Voltemos à década de 1940 para analisarmos os desdobramentos dos fundamentos 
teóricos decorrentes da adoção da partitura cifrada no mundo acadêmico. Esse conhecimento 
que foi sendo gestado e amamentado pela prática musical, despertou o interesse do mundo 
acadêmico e motivou a criação de disciplinas, e em seguida, cursos completos direcionados 
para a emergente música popular e seus desdobramentos teóricos. 
Em 194543, Lawrence Berk funda a Schilinger’s House, primeira escola nos EUA 
a ensinar Jazz “a música do momento” e que mais tarde trocaria o nome passando a se chamar 
Berklee School of Music. Pouco a pouco, a música popular foi ocupando espaço e mudando a 
paisagem sonora da escola, incluindo instrumentos modernos como a guitarra na lista de 
“instrumentos principais” (1960) e criando o primeiro curso de “música para cinema” (1979)44. 
Em 1942, M. E. Hall, um estudante de mestrado da Universidade de North Texas, 
foi incentivado a escrever como tese, um currículo para um curso superior com habilitação em 
Banda de Baile (Dance Band). Como primeiro passo, ele criou uma disciplina intitulada Dance 
Band Arranging (Arranjo para Banda de Baile) e em 1947 o novo curso foi criado juntamente 
                                                 
43 Vale ressaltar a proximidade dessa data com o lançamento do Tune-Dex em 1942 que parece ser um dos fatores 
motivadores. 




com a Two O'Clock Band, atividade de prática orquestral e laboratório (incubadora) de 
arranjos45. 
Na década de 1950 mais de 30 universidades e faculdades norte-americanas 
passaram a oferecer matérias relacionadas ao Jazz em seus currículos, motivando os editores 
de partituras a introduzir uma escala de dificuldade nos arranjos, para que eles se encaixassem 
nos níveis das bandas escolares, que em dez anos passaram de 30 para 450 em todo o país. 
Um crescimento exponencial elevou em 1980, o número de escolas que ofereciam 
matérias relacionadas ao Jazz, para 500 instituições. Como conseqüência disso, o número de 
Instituições de Ensino Norte-Americanas que ofereciam Bacharelados em Jazz subiu de 15, em 
1972, para 72, em 1982. Hoje em dia, quase todas as Universidades Americanas oferecem 
Bacharelados em Jazz, e muitas delas oferecem programas de Mestrado e Doutorado46. 
No Brasil, graças à força de nossa música e ao seu reconhecimento internacional, o 
número de Instituições de Ensino que oferecem cursos de música popular começa a crescer, 
mas ainda está longe dos números aqui apresentados, referentes aos EUA. Vale lembrar, que a 
música brasileira já fazia parte do currículo das Universidades Americanas desde o lançamento 
da Bossa-Nova na década de 60, sendo incluída na História do Jazz (como principais 
influências) e na lista de standards imprescindíveis. Vide a inclusão das 18 músicas brasileiras 
incluídas no seleto índice do Real Book. O texto abaixo faz parte da divulgação do I Encontro 
de Música Popular na Universidade, realizado entre 11 e 15 de maio de 2015 na Universidade 
Federal do Rio Grande do Sul. 
 
No Brasil, esse movimento, gestado e fundamentado primordialmente pelos nascentes 
cursos de pós-graduação em música a partir dos anos 1980, tem seu marco inicial com 
a criação do Bacharelado em Música Popular da UNICAMP, em 1989. Em 1998, sua 
proposta foi seguida pela UNIRIO, que implantou o segundo Bacharelado em Música 
Popular do Brasil. Especialmente nos últimos anos, outras universidades federais e 
estaduais aderiram ao Ensino Superior de música popular: UECE (Curso Sequencial 
de Formação Específica, 2005); UFBA (Bacharelado Interdisciplinar em Música 
Popular, 2009); UFPB (Curso Superior em Música Popular, 2009); UFMG 
(Bacharelado em Música Popular, 2009); UFPel (Bacharelado em Música Popular, 
2013). A UFRGS implantou seu Bacharelado em Música Popular em 2012 e, no ano 
em que a primeira turma de estudantes está prestes a concluir a graduação, decidiu 
                                                 
 
45  Informações sobre o Departamento de Jazz da North Texas University. Disponível em: 
https://jazz.unt.edu/history  




sediar esse Encontro, convidando representantes desses cursos pioneiros a discutirem 
avanços e desafios do ensino da música popular na universidade. (ENCONTRO 
BRASILEIRO DE MÚSICA, 2015)  
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5 PROCEDIMENTOS METODOLÓGICOS DE COLETA DE DADOS 
Essa pesquisa quer confirmar se determinados equívocos de transcrição cometidos 
pelos fake books, interferiram na estrutura das músicas transcritas e na forma como elas 
passaram a ser executadas a partir da publicação dessas versões escritas. 
Nosso estudo se baseia na observação da trajetória de um conjunto selecionado de 
obras musicais, cuja transmissão foi monitorada ao longo de um período específico. O 
monitoramento considerou o registro fonográfico das obras (representado pelas gravações) e o 
registro gráfico (representado pelas transcrições publicadas pelos fake books). Nossa atenção 
esteve voltada para as nuanças melódicas, rítmicas e harmônicas ouvidas nas gravações-
referência47 e na maneira como elas foram capturadas pelas transcrições. 
A principal característica de um fake book reside no fato de ser uma coleção de 
obras que não foram escritas ou editadas por seus próprios autores. Além do autor e do 
intérprete, um terceiro agente do processo de transmissão da obra entra em cena e transcreve 
para o papel, o resultado de sua (particular) percepção de um registro fonográfico já existente. 
O produto resultante da compilação de centenas de músicas transcritas dessa forma, constitui 
ferramenta valiosa para a comunidade musical, embora constitua também uma coleção de 
equívocos causados por falhas humanas de percepção, de interpretação e de cópia, seja ela 
manuscrita, datilografada ou digitada. 
Os fake books surgiram nos anos 40, como resposta dos profissionais da área de 
entretenimento à enorme demanda pela execução de sucessos popularizados pela industria 
fonográfica e cinematográfica. Dessa forma, a publicação da versão escrita das obras tende a 
ser posterior ao lançamento da versão gravada, causando no editor da coletânea que pretenda 
ser atual, uma sensação de urgência. 
Antes de seguirmos para a próxima etapa, onde descreveremos nosso experimento, 
citaremos alguns casos de erros de notação/impressão cometidos por grandes editoras no 
mercado da música clássica ou erudita. Nesse âmbito, a música impressa desempenha papel 
principal nas performances, fazendo com que erros de notação se tornem fatos históricos. 
                                                 




Alguns erros de escrita se tornaram famosos na literatura musical. O mais famoso 
deles é sem dúvida aquele conhecido como “Goldovsky Error” que foi reportado por Wolf 
(1976) e por Sloboda (2005). Boris Goldovsky era um professor de piano reconhecido por suas 
habilidades de leitura à primeira vista e que descobriu um erro de notação em uma das edições 
mais usadas do Capricho de Brahms, apenas quando uma estudante iniciante tocou o que seria 
considerado “musicalmente impossível”, mas, no entanto, era o que estava escrito. Goldovsky 
interrompeu a aluna, pensando que ela teria cometido um erro de leitura, mas logo descobriu 
que era ele e incontáveis outros alunos e colegas, que haviam se equivocado, colocando 
inadvertidamente, um sinal de sustenido em frente à nota sol no primeiro tempo do compasso 
78 (ver Figura 19, a seguir), porque o contexto harmônico assim lhe pedia. 
Tão surpreso ficou com seu engano, que o professor começou a desenvolver o 
“Goldovsky experiment” que consistia em dizer para excelentes leitores à primeira vista, que 
havia um erro de impressão em algum lugar da peça. Em seguida ele pedia que os sujeitos o 
encontrassem. Ele deixou que tocassem a peça quantas vezes quisessem e da maneira que 
preferissem. Nenhum músico encontrou um erro sequer. Apenas quando ele disse em que 





   
Fonte: G. Henle Verlag (urtext), 1976/2004 
Figura 19 - Goldovsky Error: Opus 76, nº 2 - J. Brahms 
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Outro erro importante, nos foi apontado pela pianista Maria Francisca Aquino na 
Sonata de Brahms em Mi Menor para Violoncelo e Piano, opus 38. Trata-se do uníssono 
oitavado entre cello e piano no Trio, do compasso 78 ao 99. No compasso 86 da parte de piano 
existe um erro que é a falta de um sinal de sustenido em frente à nota sol. Uma vez que houve 
uma alteração para “dobrado sustenido” no primeiro tempo do compasso, fez-se necessária uma 
sinalização para que se toque sol sustenido, ao invés de sol dobrado sustenido. Por enarmonia, 
seria um Lá natural, como foi escrito na parte do violoncelo. (Figura 20). 
 
O que mais chamou a atenção da pianista que encontrou esse erro foi o fato de estar 
em uma partitura da editora alemã Henle Verlag reconhecida por sua fidelidade aos textos 
originais das obras (urtext). 
A questão dos erros de escrita não se resume a uma observação crítica, dirigida aos 
editores e às editoras. Ao contrário, nosso trabalho pretende mostrar que erros de impressão ou 
omissões de símbolos indispensáveis podem ocorrer com frequência. Essa pesquisa está sim, 
direcionada para a questão da invisibilidade do erro, ou poder-se-ia dizer, de sua inaudibilidade. 
5.1 PORQUE O REAL BOOK? 
O Real Book foi escolhido como estudo de caso, dentre os diversos fake books 
citados ao longo desse trabalho. A elegante caligrafia manuscrita, a encadernação e a seleção 
de repertório, fizeram do livro um best-seller entre os músicos de jazz e de música popular de 
Figura 20 - Sonata para Violoncelo e Piano em Mi menor, opus 38 - J. Brahms 
Fonte: G. Henle Verlag (urtext), 2015 
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todo o mundo. O livro, ou uma fotocópia (xerox) do mesmo, faz parte da biblioteca impressa e 
encadernada da maioria dos músicos entrevistados para essa pesquisa48. 
O Brasil tem uma relação muito especial com o Real Book, já que 18 (dezoito) 
músicas de compositores brasileiros foram incluídas na lista de 431 obras criteriosamente 
escolhidas para compor a coletânea. Além disso, na ocasião do lançamento do livro em 1975, 
não havia publicações brasileiras de qualidade, no formato ‘partitura cifrada’, o que facilitou a 
adoção do produto norte-americano como principal fonte de referência para a execução dos 
maiores sucessos da nossa própria bossa-nova. 
Na década de 70, a quantidade de papel que um praticante de música acumulava 
era grande e podia ser facilmente avaliada pelo seu peso em quilos. A fotocópia, recurso que 
viabilizou a distribuição do Real Book, tornou-se cada vez mais popular aumentando de forma 
exponencial o transporte e o uso da música escrita e impressa. Os pesados métodos 
encadernados repousavam nos armários, mas alguns livros como o Real Book, cabiam 
perfeitamente na mochila e se tornaram peças constantes nos palcos, nos bares e nos camarins. 
Na era digital, o Real Book e uma extensa lista de fake books foram escaneados no 
formato pdf e armazenados em pequenos flashes drivers que cabem na palma da mão. Existem 
ainda outras opções como o aplicativo iReal Pro - Music Book & Play Along49, que embora não 
contenha as melodias, coloca as progressões harmônicas de milhares de músicas ao alcance do 
aparelho celular e do tablet. As telas/partituras são passíveis de edição e quaisquer correções 
podem ser compartilhadas nos diversos fóruns de discussão do aplicativo. 
Em qualquer das versões, impressa em papel ou em formato digital, o Real Book 
ainda é uma das fontes de consulta mais utilizadas quando o assunto é improvisação, jazz e 
música popular, por isso foi escolhido como principal objeto de estudo. 
  
                                                 
48 Ricardo Gilly, Nelson Faria, Jamey Aebersold, Jerry Coker, Dan Haerle e David Liebman. 
49 Alusão clara ao Real Book. 
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5.2 TRADUÇÃO/ANÁLISE DO PREFÁCIO 
Antes de empreender a leitura das 431 partituras cifradas do Real Book, dedicamos 
algum tempo à leitura do prefácio do livro, para então descobrir que aquela página inicial, onde 
o pesquisador “correu os olhos” centenas de vezes, continha importantes informações. 
Analisamos cada porção do prefácio, traduzindo para o português e comentando o 
texto a seguir. (Figuras 21, 22, 23 e 24). 
Prefácio 
O Real Book é a resposta ao fake book. Ele é uma alternativa para aquele monte de 
volumes pobremente desenhados, ilegíveis, imprecisos e mal diagramados que hoje 
em dia abundam no mercado. O Real Book é extremamente preciso, limpo, desenhado 
acima de tudo para um uso prático, e todos os esforços foram feitos para que seu uso 
seja prazeroso. Aqui estão algumas de suas principais características: 
O parágrafo de abertura descreve e classifica (ou desclassifica?) os antecessores do 
Real Book, apontando o dedo para os defeitos dos concorrentes e exaltando as suas próprias 
qualidades no que tange a diagramação, a precisão, a editoração e outras funcionalidades que 
tornaram o livro, tão fácil de ser manuseado. 
O que concluímos do texto é que já existia grande abundância de fake books na 
época do lançamento do Real Book, mas infelizmente ainda não conseguimos identificar 
precisamente “aquele monte” de volumes mencionados no prefácio. Nossa breve história da 
partitura cifrada e dos fake books já apresentou algumas coletâneas que talvez possam ser 
incluídas na suposta lista de antecessores, mencionada pelos editores do livro. 
Figura 21 - 1ª parte do prefácio 




a) O livro é profissionalmente copiado e meticulosamente revisado para 
garantir precisão - na melodia, harmonia e ritmos; 
b) Standards e outras formas curtas estão em papel com nove pautas. Todas as 
demais estão em sistema de duas pautas com acordes no meio para facilitar 
a leitura; 
c) A forma de cada música, em termos de frases e de sessões maiores, estão 
claramente delineadas e colocadas em arranjos visuais óbvios; 
d) Todas as músicas em duas páginas abrem-se uma ao lado da outra (sem 
necessitar virada de página); 
e) Todas as músicas tipo standard se mantém fiéis às suas harmonias originais 
com pequenas ou nenhuma re-harmonização, exceto no que tange à notação 
moderna e no caso de alguns turnarounds. Muitas das músicas do repertório 
de jazz moderno foram tiradas diretamente da partitura cifrada cedida pelo 
próprio compositor ou transcritas individualmente das suas gravações. 
Nesse trecho do prefácio, os editores chamam a atenção para o cuidado dedicado à 
produção do livro: revisão, diagramação, escolha do formato do papel pautado e outros detalhes 
que tornam a música mais legível e fácil de entender. A parte final do trecho contém importantes 
informações sobre a origem de cada uma das músicas incluídas no livro. Os organizadores 
afirmam que os “standards” continuaram fiéis a suas edições originais, confirmando que foram 
copiados de publicações pré-existentes. As músicas representantes do repertório de Jazz 
moderno foram transcritas diretamente das gravações ou cedidas por seus próprios 
compositores. 
  
Fonte: The Real Book 




2. Seleção de músicas e edição 
a) Os principais compositores dos últimos trinta anos estão presentes aqui, 
com especial atenção para a última década. 
b) Muitos standards e músicas do teatro musical da Broadway que se 
tornaram parte do repertório de Jazz, a exemplo do que fizeram Bill 
Evans e outros, estão aqui incluídos. 
c) Enquanto algumas músicas muito tocadas estão ausentes do livro, 
muitos dos clássicos estão aqui, incluindo standards do bebop e uma boa 
porção das obras primas de Duke Ellington. 
d) Especial atenção foi dada aos gigantes dos últimos 15 anos mais ou 
menos - Miles, Coltrane, Wayne Shorter, Mingus, e para a nova onda de 
compositores atuais - Carla Bley, Chick Corea, Mike Gibbs, Keith 
Jarret, Steve Kuhn, Steve Swallow. 
e) Transcrições completas de muitos álbuns atuais, alguns deles ainda não 
lançados, com arranjos de metais e figuras rítmicas escritas, estão aqui 
incluídos. 
Aqui é apresentada uma espécie de lista de critérios usados na seleção das obras 
incluídas no livro. Com relação aos standards e às músicas do teatro musical, não houve 
surpresa, repetindo o que já vinha sendo feito pelos fake books anteriores, exceto na ênfase dada 
ao recente repertório do período do “bebop” de Charlie Parker e das obras de Duke Ellington. 
Segundo Kernfeld (2006) citando entrevista concedida por Steve Swallow, “as harmonizações 
das músicas de Duke Ellington não eram exatamente como as das antigas edições” (p. 133), 
mas influenciadas pelos cursos de Herb Pomeroy50 que revisou essa parte do livro. 
Uma parte significativa desse trecho repousa na classificação dos mais importantes 
compositores do período entre 1960 e 1975 (“os gigantes dos últimos 15 anos”) entre eles Miles 
Davis, John Coltrane, Wayne Shorter e Charles Mingus cujas músicas ainda não estavam 
disponíveis em edições escritas. Outra alusão importante se refere à inclusão das músicas da 
                                                 
50 Professor da Berklee College of Music durante 40 anos, Herb Pomeroy (1930-2007) era um expert na obra de 
Duke Ellington. Disponível em: https://www.berklee.edu/bt/192/bb_pomeroy.html 
Figura 23 - 3ª parte do Prefácio 
Fonte: The Real Book 
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“nova onda de compositores”, Carla Bley, Chick Corea, Mike Gibbs, Keith Jarret, Steve Kuhn 
e Steve Swallow, todos citados por Kernfeld (2006) como cedentes de suas próprias partituras. 
A última frase do trecho que refere-se a músicas incluídas em discos “alguns deles 
ainda não lançados”, também é confirmada por Kernfeld (2006) citando o depoimento de Pat 
Metheny, onde o guitarrista explica como algumas de suas músicas incluídas no livro, seriam 
lançadas somente em dezembro de 1975 como parte do disco “Bright Size Life”. 
Na realidade, as primeiras edições do livro listaram algumas das minhas músicas com 
os títulos que eu tinha usado para uma classe de improvisação/composição que eu 
estava lecionando ('Exercise #3' e 'Exercise #6') e que mais tarde se tornariam músicas 
que eu gravei ('Bright Size Life’ e ‘Unity Village’ respectivamente). (METHENY, 
1975 apud KERNFELD, 2006, p. 132, tradução nossa51). 
A 4ª parte do Prefácio afirma que as gravações listadas não se referem 
necessariamente às transcrições. Em quase 40 anos de uso do livro, esse pesquisador nunca 
havia checado todas essas referências, mas as facilidades atuais de busca na internet 
possibilitaram essa empreitada que pretende confirmar uma série de hipóteses levantadas por 
essa pesquisa. 
3. Fontes de referência 
a) O compositor de cada música está listado. 
b) Sempre que possível, um ou mais exemplos de gravações de jazz dessas 
músicas estão listados. (As músicas, no entanto, não são retiradas 
necessariamente destas fontes específicas). 
O Real Book foi meticulosamente organizado, porque os editores se preocupam com 
a música e querem que ela seja tocada corretamente e de forma divertida, por você, o 
músico. Aproveite! 
  
                                                 
51 Texto original em inglês: In fact, the early editions of the book listed a couple of tunes with the title that I had 
used for an improvisation/composition class I was teaching (‘Exercise #3’, ‘Exercise #6’) which became tunes 
that I recorded (‘Bright Size Life’ and ‘Unity Village’, respectively). 
  
Fonte: The Real Book 
Figura 24 - 4ª parte do Prefácio 
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5.3 - COMO ESTÁ ORGANIZADO O REAL BOOK? 
A análise das 431 transcrições do Real Book identificou um layout padrão, 
composto por: 1) cabeçalho; 2) corpo da partitura (diagramação e termos adicionais); 3) nota 
de rodapé (gravação-referência). (Figura 25) 
Figura 25 - Big Nick layout padrão 
Fonte: The Real Book 
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Foram utilizadas diferentes edições52 do livro: uma versão impressa conhecida 
como “5ª Edição” e datada de 16 de novembro de 1988; diversas versões em pdf53 e folhas 
avulsas de uma versão impressa, fotocopiada em 1980. 
5.3.1 Cabeçalho 
Título - escrito na fonte de maior tamanho, no centro do topo da página. Carrega a 
primeira informação sobre a música. Mistura idiomas como o Inglês, o Espanhol, o Francês e 
o Português. Exs.: Ay, Arriba (pp. 34/35); Batterie (p. 38); Depois do Amor o Vazio (p. 110). 
Autoria - à direita do título, em fonte menor. Algumas vezes traz o nome abreviado 
do autor: Trane, Davis, Jobim, Mingus, Duke, Parker, etc. Outras vezes traz o nome 
equivocado: 502 Blues (p. 153) de autoria de Jimmy Rowles é atribuída a Wayne Shorter; 
Journey to Recife (p. 246) de autoria de Richard Evans é atribuída a Bill Evans. 
Estilo - à esquerda do título, em fonte menor. Informação muito importante porque 
define o andamento (Ballad ou Up), o caráter (Dirge-like - p. 304 ou Flamenco Feel - p. 254) 
e até mesmo a sub-divisão do tempo, que no caso das indicações swing, bop, jazz, jazz waltz, 
etc, implica sub-divisão ternária do tempo, enquanto latin, bossa, straigh 8ths implicam sub-
divisão binária ou quaternária do tempo. 
A análise das diversas versões já mencionadas identificou uma alteração 
significativa no cabeçalho das versões mais recentes: a inclusão da paginação, que nas versões 
anteriores aparecia no rodapé. Para efeito de classificação, chamaremos a antiga versão cuja 
paginação está no rodapé, de Before, e a mais recente (5ª Edição) cuja paginação está no 
cabeçalho, de After (Figura 26 e Figura 27). 
                                                 
52 Kernfeld (2006) afirma que muitas edições do Real Book que circulam no mercado, não foram impressas e 
comercializadas por “B e C”. Alguns estudantes que adquiriram a primeira tiragem do livro tornaram-se 
imediatamente revendedores do produto, transformando seu exemplar em matriz, para reproduzir centenas de 
outras cópias. As próprias empresas copiadoras, percebendo a liquidez do produto criado por “B e C”, trataram de 
imprimir centenas, e depois milhares de cópias, para vender atrás de seus balcões.  
53 Existe no mercado paralelo, uma coleção com dezenas de fake books que foram escaneados e armazenados em 
pen drivers de 10 gigas, que atestam a enorme quantidade de coletâneas organizadas, pelos mais variados 
interessados, em todas as partes do planeta. Infelizmente, a maioria dessas coletâneas não menciona, data, local e 
principalmente o autor/organizador, por causa de seu caráter ilegal e ilegítimo. No entanto, esse conjunto de 




Fonte: The Real Book 





Figura 27 - Autumn Leaves After 
Fonte: The Real Book 
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Em função dessa alteração (que resultou certamente em um corte físico nas 
matrizes) foi necessário re-escrever o rodapé de algumas páginas onde se encontra a citação da 
gravação-referência. No caso da música Bright Size Life, cuja partitura foi fornecida pelo autor 
Pat Metheny, antes de seu lançamento, pode-se ver claramente que a inclusão do rodapé da 
versão After foi feita por uma caligrafia bastante diferente (Figura 28 e Figura 29). 
Fonte: The Real Book 
 
Fonte: The Real Book 
 




Fonte: The Real Book 
Figura 29 - Bright Size Life After 
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5.3.2 Corpo da partitura 
A análise do corpo da partitura mostra dois principais aspectos: a) os diferentes 
tipos de diagramação e b) os termos adicionais indicativos de andamento, caráter, forma e 
“levada”. 
5.3.2.1 Tipos de diagramação: 
Tipo A: melodia escrita em clave de Sol + acordes cifrados colocados acima da 
pauta. Esse tipo, considerado hoje em dia um padrão, foi o primeiro formato de partitura cifrada 
a surgir no mercado e foi criado pelo Tune-Dex54 em 1942 (Figura 30). 
Nessa categoria há duas variações: 
-A’, clave de Fá somente na introdução (INTRO). 
                                                 
54 Informações detalhadas sobre o Tune-Dex no Capítulo 4. 
Fonte: The Real Book 
 




Ex.: A Night in Tunisia (p. 20). 
-A’’, melodia escrita em clave de Sol sem acordes cifrados. 
Ex.: Broadway Blues (p. 65). 
Tipo B: melodia escrita em clave de Sol + cifras na clave de Fá (Figura 31). Nessa 
categoria há uma variação: 
-B’, melodia escrita em clave de Sol + figuras rítmicas na clave de Fá + acordes cifrados entre 
as duas claves. Ex.: Day Waves (p. 106). 
Tipo C: melodia escrita na clave de sol + linha de baixo (ou acordes realizados) na 
clave de Fá + acordes cifrados no meio das duas claves. Esse tipo pode ser considerado um 
“sistema de onze linhas” (GUEST, 1996, v.1, p. 66), semelhante à partitura tradicional de piano 
e apropriado para arranjos resumidos55 (Figura 32). 
 
                                                 
55 Note-se que o tipo B não constitui um sistema de onze linhas porque só há figuras rítmicas e cifras na clave de 
Fá, que embora muito úteis para pianistas, guitarristas, violonistas, baixistas e bateristas, ainda não exigem 
propriamente, a leitura na clave de Fá. 
  
Figura 31 - Four (Tipo B) 
Fonte: The Real Book 
 
Figura 32 - Children’s Song (Tipo D)Fonte: The Real Book 
 
Figura 32 - Ch ldren’s Song (Tipo D) 
 
Figura 32 - Children’s Song (Tipo D)Fonte: The Real Book 
 
Figura 32 - Children’s Song (Tipo D)Fonte: The Real Book 
 
Figura 32 - Children’s Song (Tipo D) 
 
Figura 32 - Children’s Song (Tipo D) 
 
Figura 32 - Children’s Song (Tipo D) 
 
Figura 32 - Children’s Song (Tipo D)Fonte: The Real Book 
 
Figura 32 - Children’s Song (Tipo D)Fonte: The Real Book 
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Tipo D: melodia escrita na clave de Sol + linha de baixo, ou acordes realizados, na 
clave de Fá, sem acordes cifrados. Este tipo apresenta o nível máximo de dificuldade de leitura 
no sistema de onze linhas. Músicos da seção rítmica, que não forem capazes de ler na clave de 
Fá, passarão por dificuldades devido à ausência das cifras (Figura 33). 
Figura 33 - Children’s Song (Tipo D) 
Fonte: The Real Book 
Figura 32 - Butterfly (Tipo C) 
Fonte: The Real Book 
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Tipo E: Sistema de onze linhas + clave de Sol. Este tipo, semelhante a uma grade, 
possibilita uma descrição bem detalhada da obra (Figura 34). 
Tipo F: Duas claves de Sol. Este tipo é ideal para aquelas músicas que apresentam 
melodias em dueto, como mostra a Figura 35. Também é apropriado para melodias 
acompanhadas por violão/guitarra. Ex.: Empathy (p. 137). 
Figura 34 - Arise, her eyes (Tipo E) 
Fonte: The Real Book 
 
Figura 35 - Montage (Tipo F) 
Fonte: The Real Book 
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Tipo Misto: Diferentes tipos de diagramação. Ex.: A + B - Fables of Faubus (pp. 
144/145); Ex.: A+ B + C - Fortune Smiles (p. 173); Ex.: A+B+C+D+E+F - Peaches en Regalia 



























Fonte: Própria do autor 
Levando em conta todos os tipos de diagramação observados, o mais recorrente é 
"A" (48,5%), seguido de "B" (29,9%) e "C" (3,9%), com alguns casos tendo até 5 tipos 
diagramação ao mesmo tempo, “ABCDF” que concerne uma única música, Peaches En 
Regalia, já mostrada na Figura 36. 
5.3.2.2 Termos Adicionais 
Os termos adicionais referentes a andamento, forma, articulação, expressão e outros 
detalhes de execução, constituem importante conjunto de dados a serem analisados. Eles 
revelam informações imprescindíveis para a execução apropriada e autêntica do repertório, 
embora façam sentido apenas para aqueles usuários que dominam o inglês, idioma no qual 
foram escritos. 
5.3.3 Nota de rodapé 
As informações constantes do rodapé, ao final de cada música, referem-se à 
gravação-referência ou gravações-referência. Na ocasião do lançamento do livro, não era tarefa 
fácil encontrar os discos mencionados, mas hoje, com o auxílio da internet e dos sites 
especializados56, todas as gravações-referência mencionadas nas notas de rodapé puderam ser 
encontradas sem nenhuma dificuldade. 
                                                 



















































Tipos  de  d iagramação obs ervados  (%)
Gráfico 1 - Quadro percentual dos tipos de diagramação 
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Após algumas dezenas de buscas no Google, passamos a ser direcionados 
automaticamente para o site http://www.realbooklisten.com que listou as 431 músicas da 5ª 
Edição do Real Book. Cada título de música foi transformado em um link que redireciona o 
visitante do site para uma página onde há informações detalhadas sobre a gravação-referência, 
listando os discos onde encontrá-la e os play-alongs existentes no mercado, para prática 
acompanhada das mesmas. 
Ao longo de 40 anos como usuário do Real Book, esse pesquisador já havia anotado 
algumas inconsistências entre a gravação-referência e a partitura de diversas músicas. A canção 
Desafinado por exemplo (p. 112/113), cita três ‘gravações-referência’ no rodapé, mas nenhuma 
delas se assemelha à transcrição. As Time Goes By (p. 31) cita a gravação de Billie Holliday do 
disco “Strange Fruit” embora a versão seja em outra tonalidade. 
Essas e outras anotações serviram como impulso motivador para a pesquisa agora 
em curso. 
5.4 LEITURA DE CADA PÁGINA E A CRIAÇÃO DA PLANILHA DE ESCUTA E 
AVALIAÇÃO 
A análise do Real Book não estaria completa se não fosse feita uma leitura atenta, 
com a ajuda do piano, das 431 músicas que compõem a coletânea. O resultado desse trabalho 
que durou em torno de três meses (janeiro a março de 2016) materializou-se em uma planilha 
que batizamos como Planilha de Escuta e Avaliação57, contendo anotações sobre os diversos 
componentes de cada página: título, autor, estilo, gravação-referência e termos adicionais. 
Enquanto fazíamos as anotações referentes aos componentes do layout, dedicamos 
uma coluna da planilha à classificação e à avaliação da qualidade de cada uma das transcrições. 
Guiados pelas informações coletadas por nossa “Tradução/Análise do Prefácio” (seção 5.2), 
identificamos três categorias de músicas: 
a) Os Standards (STD) - obras cujas partituras já haviam sido editadas por seus 
compositores e que foram apenas re-copiadas pelos editores do Real Book. Os standards 
somam 89 músicas (20,6%) das 431 componentes do livro. Nessa categoria encontram-se as 
                                                 





obras pertencentes ao American Songbook58, conjunto de músicas compostas entre 1925 e 1950, 
imortalizadas pelo cinema e pelo teatro musical norte-americano. Vale ressaltar que as obras 
de Tom Jobim, editadas pela Hollis Music em 1962, também foram incluídas nessa categoria e 
portanto, copiadas de publicações já existentes. Nosso estudo comparativo com a canção 
Desafinado, tentará provar que esse fato foi a causa de tantos erros cometidos pelo Real Book 
nas músicas do compositor brasileiro. 
b) Os Originais do Autor (OA) - obras cujas partituras originais foram fornecidas 
pelo próprio autor e foram apenas re-escritas por “B”, apontado por Steve Swallow como 
excelente copista. Os originais do autor somam 99 músicas (23%) das 431 componentes do 
livro. Essa categoria compreende as obras dos autores citados pelo prefácio do Real Book, por 
Kernfeld (2006) e pelo texto de “B” em resposta a Kernfeld (2006) publicado em 2010 
(KERNFELD, 2017). 
c) As Transcrições de “B e C” (T) - composições que representam o verdadeiro 
trabalho de transcrição feito pelos editores do Real Book. As transcrições de “B e C” somam 
236 músicas (54,8%) das 431 componentes do livro. Nossa avaliação se concentrou 
especialmente nessas obras e através da comparação da transcrição com a gravação-referência 
chegou a cinco sub-categorias: TB (157) - transcrição boa, contendo apenas uma ou duas notas 
erradas na melodia ou um ou dois acordes errados; TRA (58) - transcrição razoável, contendo 
mais de duas notas erradas na melodia e/ou mais de dois acordes errados; TBM (8) - transcrição 
da melodia é boa com muitos erros nos acordes; TBOT (5) - transcrição boa mas em outro tom; 
TRU (4) - transcrição ruim, contendo muitos erros na melodia e na progressão de acordes. 
Existem ainda 7 músicas (1,6%) que não foram classificadas por não terem sido 
encontradas as gravações-referência. Alguns dos autores foram professores na Berklee College 
of Music e, embora não tenham sido citados no prefácio e na lista fornecida por Kernfeld 
(2006), podem ter cedido seus originais. 
  
                                                 




5.5 ENCONTRANDO ERROS EM VERSÕES ATUAIS. 
Nesse trabalho chamaremos de “erros”, as inconsistências mais flagrantes captadas 
por nossa Planilha de Escuta e Avaliação, quando comparamos as versões escritas pelo Real 
Book e as gravações-referência citadas nos pés-de-página de cada música. Muitos desses erros 
foram apenas confirmados, já que haviam sido percebidos por outros músicos e compartilhados 
com esse pesquisador, em encontros formais e informais ao longo das últimas décadas. 
Ao final da leitura e das anotações em cada uma das 431 músicas do livro, passamos 
ao próximo passo: encontrar versões atuais que corroborassem a coleção de erros coletados por 
nossa Planilha de Escuta e Avaliação. 
Apesar da maioria desses erros de notação ter se tornado pública, alguns deles 
continuam a ser ouvidos nas performances de músicos de todo o mundo, permanecendo vivos 
graças à sua reiteração. Nossa pesquisa coletou então, gravações recentes em vários sites e 
espaços virtuais como Spotify, i-Tunes, YouTube e outros canais de divulgação, utilizados por 
músicos de todo o planeta. Isso mostra o alcance e o impacto do Real Book e de suas 
transcrições, que desde o seu lançamento em meados da década de 70, canonizaram 
transformações na melodia, na harmonia, na “levada” e na forma de algumas músicas do seu 
índice. 
Embora o conceito de “erro” seja bastante subjetivo no contexto do Jazz - estilo que 
permite re-interpretações no contorno melódico do tema, re-harmonizações da progressão de 
acordes, interpolação de novas seções e mudanças na condução rítmica da obra - tentaremos 
classificar as partituras cifradas produzidas pelo Real Book, considerando especificamente a 
fidelidade na transcrição da melodia e da progressão harmônica. 
As mudanças introduzidas pelo Real Book na estrutura de algumas músicas podem 
ter sido originadas por: a) erros de escrita, b) erros de percepção, c) erros de interpretação e d) 
erros no original de onde foi copiado. Independente da causa, essas versões escritas passaram 
a ser referência para milhares de músicos de diferentes nacionalidades, idiomas e estilos, 
iniciando um jogo de re-significações semelhante ao “telefone sem fio”. 
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a) os erros de escrita, ou tipográficos, podem causar alterações consideráveis no 
âmbito da harmonia, caso haja equívoco na notação da função de alguns acordes. A troca de 
um acorde maior [X] por um acorde menor [X-]; ou de um acorde maior com sétima maior 
[Xmaj7] por um acorde maior com sétima menor [X7]; ou ainda de um acorde menor com 
sétima menor [X-7] por um acorde menor com sétima menor e quinta diminuta [X-7(b5)] pode 
influenciar na análise harmônica e consequentemente em todo o discurso melódico impetrado 
por cada músico na seção de solos improvisados. Além das consequências no campo 
harmônico, erros tipográficos podem atingir notas chave da melodia, alterando de forma 
significativa a estrutura seminal de uma música. 
b) os erros de percepção são aqueles originados no momento da audição da música 
a ser transcrita. Alguns acordes podem ser confundidos e cifrados de forma equivocada por 
motivos diversos: execução simultânea, e ligeiramente modificada, por dois ou mais 
instrumentistas; inversão ou montagem do acorde; andamento rápido; ou alteração deliberada 
na marcha harmônica. A percepção da melodia também pode sofrer interferência de outras 
melodias simultâneas, contracantos ou mesmo dos acordes de acompanhamento. 
c) os erros de interpretação podem acontecer no momento da cifragem ou da análise 
harmônica. A percepção de um acorde pode ter sido correta, mas a sua interpretação pode ter 
sido equivocada, gerando assim, múltiplas possibilidades na escolha de escalas e de modos 
durante os solos. 
d) os erros nos originais que serviram como referência para as partituras produzidas 
pelo Real Book, são comuns. As músicas brasileiras incluídas na coletânea, em especial as 
obras de Tom Jobim, foram copiadas de publicações da Hollis Music que embora “autorizadas” 
estão longe de serem corretas. 
Todas essas informações coletadas subsidiarão nossos estudos tentando relacionar 
as promessas e descrições do prefácio escrito pelos editores com o resultado final do Real Book, 
considerando a reiteração de seus erros de transcrição, por parte da imensa comunidade de 





5.6 PORQUE ESCOLHER O YOUTUBE COMO PRINCIPAL FONTE DE CONSULTA 
DAS GRAVAÇÕES ATUAIS? 
Na maioria das vezes, nossa busca pelas gravações-referência obteve sucesso no 
Youtube, website que já inspirou livros e teses a respeito de sua utilização por um número cada 
vez maior de usuários. 
A cada busca por uma música específica (em sua suposta gravação original), nos 
deparávamos com uma quantidade surpreendente de versões atuais daquela mesma música. 
Elas são fruto de publicações de músicos (profissionais e amadores) em busca de promoção e 
visibilidade para seus trabalhos, representando um conjunto considerável de países, línguas e 
culturas. 
O alvo dessa etapa, foram versões atuais que corroborassem os principais erros 
anotados por nossa leitura pormenorizada do Real Book. Para nossa alegria, foram encontradas 
dezenas de vídeos que mostram claramente que a partitura utilizada pelos intérpretes (seja 
cantor, instrumentista ou grupo) é igual, ou bastante semelhante, à do Real Book. 
Considerando a controvérsia em torno da aceitação do YouTube como fonte de 
dados, selecionamos quatro obras e autores atuais que mostram o alcance e o reconhecimento 
do YouTube como referência legitimada no meio acadêmico: McChesney (1999), Ricke 
(2014), Arif (2014) e Crick (2016). 
McChesney (1999) previu o surgimento do YouTube, que aconteceria 5 ou 6 anos 
depois em 2005. O trabalho mostra claramente porque o YouTube se tornou um website de 
influência e de poder sobre os grandes conglomerados tradicionais de mídia. 
Com a mudança para o formato digital que ocorrerá na próxima década, a televisão se 
tornará virtualmente intercambiável com a Internet. Assim sendo, as empresas que 
passarem a dominar a televisão digital desempenharão um dos papéis principais da 
Era da Internet. (McCHESNEY 1999, p. 167, tradução nossa.59) 
Ricke (2014) revela como o YouTube influenciou nas campanhas eleitorais norte-
americanas de 2008 e 2012 transformando as estratégias de comunicação e convencimento do 
                                                 
59 Texto original em inglês: With the shift of television to digital format in the next decade, it will become virtually 
interchangeable with the Internet. Hence, those firms that come to dominate digital television may well be poised 




eleitorado. Partidos políticos passaram a usar menos os seus websites apostando nas 
propagandas veiculadas a baixos custos através do YouTube e de outros websites públicos. 
O Canal da Casa Branca no YouTube (WHYTC), foi criado em 20 de Janeiro de 2009, 
dia da posse do Presidente Barack Obama. Desde o seu lançamento, o WHYTC tem 
sido um meio de conectar diretamente a administração Obama e os cidadãos, 
aumentando a transparência das ações governamentais e sendo usado como uma 
extensão do website da Casa Branca. (RICKE, 2014, chapter 6, p. 32, tradução 
nossa.60) 
Arif (2014) é uma dissertação de doutorado que estuda o papel da mídia social no 
ativismo político em sociedades autoritárias, apresentando como estudos de caso, vídeos 
postados no YouTube como um canal alternativo de comunicação e resistência durante a crise 
política no Paquistão, a Tunísia e o Egito. 
Examinando uma amostra dos 60 vídeos mais assistidos no YouTube relacionados a 
protestos, o estudo mostra como esses vídeos serviram como uma voz, (canal 
alternativo de comunicação) quando os governos autoritários controlaram toda a 
mídia desses três países. Usando os métodos de análise quantitativa de conteúdo e de 
análise temática, o estudo investiga o papel do YouTube durante a crise política de 
2007 no Paquistão e na insurreição política de 2011 na Tunísia e no Egito. (ARIF, 
2014, p. v. Tradução nossa.61) 
Crick (2016) é uma das mais importantes publicações que têm o YouTube como 
inspiração e como referência. O poder, a vigilância e a cultura são analisados dentro da esfera 
digital do YouTube. 
O YouTube pode ser visto como um pântano cheio de vídeos caseiros que mostram 
façanhas infantis ou como um espaço para veiculação de vídeos comerciais, que 
algumas vezes violam as leis de direitos autorais, mas embora esse conteúdo 
represente uma porção considerável de seus domínios não é a maioria no conjunto de 
seu universo. Na realidade o YouTube é um fenômeno e um sistema cultural mundial 
muito complexo, que provê conteúdo irrelevante desse tipo mas que simultaneamente 
oferece comentários políticos valiosos, vídeos educacionais, conteúdo comercial 
                                                 
60 Texto original em inglês: The White House YouTube Channel was launched January 20, 2009, the day of 
President Barack Obama’s first inauguration. Since its launch, the WHYTC has functioned to more directly 
connect the Obama administration to the constituency and has furthered the administration’s initiative to increase 
governmental transparency and as an extension of White House’s website.  
61 Texto original em inglês: By examining a purposive sample of 60 most viewed protest-related YouTube videos, 
the study explores how these videos served as a “voice,” (alternative channels of communication) when the 
authoritarian governments controlled all the media in the three countries. Using quantitative content analysis and 
thematic analysis approaches, the study investigates YouTube’s role and content during Pakistan’s political crisis 
of 2007, and compares it with that platform’s role as an alternative avenue of communication, as well as its content 





produzido profissionalmente, e momentos historicamente relevantes, capturados ao 
vivo por cidadãos de todo o mundo. (CRICK, 2016, p. 1, tradução nossa.62) 
Tendo demonstrado os procedimentos metodológicos de coleta de dados utilizados 
por essa pesquisa, prosseguiremos em direção aos nossos estudos comparativos. Cada música 
escolhida como objeto de estudo representa um erro de transcrição cometido pelo Real Book. 
Sairemos então, em busca de performances atuais dessas músicas que corroborem esses erros. 
Entre outras, nossa intenção é provar que, uma vez espalhadas pelo mundo através de milhares 
de fotocópias, as transcrições equivocadas do Real Book mudaram a “trajetória” de músicas 
específicas, a despeito das diversas erratas e correções feitas por seus usuários ao longo dos 
últimos 40 anos.  
                                                 
62 Texto original em inglês: YouTube appears to be a morass of user-generated “homemade” videos of kids doing 
silly stunts or commercial content which sometimes violate copyright laws. While this content represents a large 
portion of videos available on YouTube, it is actually not the majority of YouTube videos content. YouTube is, at 
the core, a much complex worldwide cultural system and phenomenon that simultaneously provides tantalizing 
and sometimes shocking user-generated content and offers thoughtful political commentary, educational videos, 
professionally produced commercial content, and historically relevant moments captured live by citzens around 




6 ESTUDOS COMPARATIVOS 
Nossos estudos comparativos pretendem contribuir para a discussão do processo de 
transmissão da música popular, singular por natureza, tendo em vista sua conturbada relação 
com a notação musical. Além da transmissão oral, apontada por Tagg (1979) como principal 
meio de circulação da música popular, a produção informal de partituras no formato cifra e 
melodia tem assumido importante papel na sua disseminação. 
A prática da edição de partituras escritas por seus próprios autores é relativamente 
recente no campo da música popular. Na maioria das vezes, isso fica a cargo de terceiros - os 
organizadores de coletâneas conhecidas como fake books nos EUA e como songbooks no Brasil 
- facilitando a proliferação de erros de toda a natureza que afetam a melodia, a harmonia, o 
ritmo, a forma e outros elementos constitutivos da obra. 
O músico Steve Swallow descreve em Kernfeld (2006), a situação vivenciada por 
ele e por outros compositores de Jazz nos anos 70, quando tentavam editar as suas próprias 
músicas. Na maioria das vezes, eles eram ludibriados por grandes editoras, por desconhecerem 
os meandros do mundo editorial. 
Naquele tempo, os músicos não tinham suas próprias editoras. As clássicas estórias 
eram (um compositor) vendendo suas músicas por 50 dólares. Na realidade minha 
própria experiência com isso foi no começo dos anos 60. A primeira música que 
escrevi e que foi gravada - e eu me arrependo disso profundamente, porque é a única 
música da qual não possuo os direitos de publicação - foi uma música chamada 
‘Eiderdown’ que já foi gravada várias vezes por diversos artistas. A primeira gravação 
foi pelo selo Blue Note. Na ocasião, o produtor Alfred Lion veio até mim e disse: ‘Eu 
não sei se você entende disso, mas nós vamos precisar editar a sua música’. Eu não 
sabia nada a respeito disso, mas ele prontamente me tranquilizou: ‘Não se preocupe, 
nós vamos tratar disso’. E assim a Blue Horizon editou a música. […] Agora, após 
sucessivas trocas de donos da editora, um grande conglomerado detém os direitos da 
música embora eu tenha tentado, sem sucesso, reaver a sua posse. (SWALLOW apud 
KERNFELD, 2006, p. 141, tradução nossa.63). 
                                                 
63 Texto original em inglês: In those days musicians did not have their own publishing companies. The classic 
stories are (a composer) selling his tunes for 50 bucks. In fact my own experience with that was in the early ’60s. 
The first song I wrote that got recorded – and I regret this deeply; it’s the only tune I don’t own the publishing for 
– was a tune called ‘Eiderdown’. Great tune. It’s been recorded a lot. A lot! It appeared first on a Blue Note 
recording. At that date Alfred Lyon came up to me and said we’re going to need to publish this. ‘I don’t know if 
you know about this stuff, but we’re going to need to publish this song’. I didn’t know about it, so I said, ‘Gee, no, 
I don’t know’. He said, ‘Well, don’t worry. We’ll take care of it for you’. And so Blue Horizon, which was the 
name of the publishing company, published the tune. And a few years later I realized what I’d done and tried to 
get the tune back, and failed…Blue Horizon was subsequently sold to the Kinney parking-lot empire…It’s been 
sold five or six times and…one of the big conglomerates now owns this tune, I’ve tried on several occasions to get 
it back, without success.  
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Nesse cenário de carência de publicações assinadas pelos próprios compositores e 
dominado pela produção informal de partituras, surge em 1975 o mais importante de todos os 
fake books lançados até hoje, o Real Book. Segundo Kernfeld (2006) os autores do livro, 
cometeram diversos erros devido à urgência para concluir o enorme e ambicioso trabalho. 
Alguns desses equívocos foram simples erros caligráficos, escrevendo o valor errado 
de uma nota ou colocando-a na linha errada. Outras categorias de erros foram mais 
problemáticas, envolvendo equívocos de transcrição derivados de falhas de audição 
de detalhes melódicos ou da má interpretação de estruturas harmônicas, durante o 
difícil processo de transcrever gravações de Jazz para notação musical. Nos últimos 
anos, quando as transcrições de gravações tornaram-se lugar comum nos cursos de 
Jazz e a expectativa de precisão cresceu consideravelmente, o Real Book tornou-se 
para muitos profissionais e estudantes de Jazz, um pelourinho, o que pode ser 
considerado uma injustiça. (KERNFELD, 2006, p. 136, tradução nossa.64). 
O depoimento de Pat Metheny registrado em Kernfeld (2006) também confirma a 
existência dos erros mencionados por nossa pesquisa. Sua proximidade com “B e C” e a 
inclusão de várias de suas músicas no Real Book o credenciam como referência no assunto. 
Os erros infames do Real Book são mais um reflexo da natureza informal da criação 
do livro do que qualquer outra coisa. Mais uma vez, eu sinto que se qualquer um 
tivesse pensado que mais do que umas poucas pessoas iriam usar o livro, teria havido 
pelo menos mais uma ou duas rodadas de revisões e correções. Eu penso que à medida 
que o tempo passa, o livro vem sendo corrigido gradualmente pelos próprios usuários 
- especialmente alguns dos standards que simplesmente tem harmonias erradas. 
(METHENY apud KERNFELD, 2006, p. 136, tradução nossa.65). 
Na época em que foi lançado, o Real Book representou um trabalho hercúleo de 
compilação de repertório através da transcrição de centenas de discos (LP’s) e provavelmente, 
de fitas cassete, outro meio popular de armazenamento e transmissão de músicas gravadas da 
época. Seus organizadores não dispunham das facilidades digitais atuais e por isso a empreitada 
de organizar uma coletânea como o Real Book merece nosso aplauso, a despeito dos equívocos 
encontrados. 
                                                 
64 Texto original em inglês: Some mistakes were simple calligraphic erros, writing a wrong note value or placing 
a note on the wrong line. Other categories of mistakes were more problematic, involving errors in transcription 
deriving from mishearing of melodic details or a misconception of the harmonic structure, in the course of the 
difficult process of transcribing jazz recordings into notation. In the later years, as transcriptions from recordings 
became commonplace in jazz education and expectations for accuracy grew higher, The Real Book became, 
retrospectively for many jazz professionals and students, a whipping post, and rather unfairily so.  
65 Texto riginal em inglês: The infamous mistakes that are in there are more a reflection of the somewhat casual 
nature of this book’s conception than anything else. Again, I think if anyone had ever thought that more than a 
few people would ever use the book, there might have been at least a round or two of corrections. I think as time 
has gone on, the book has gradually gotten fixed up by people – especially some of the standard tunes that were 




Seis das sete músicas escolhidas como estudos comparativos pertencem à categoria 
Transcrições de “B e C” (T) que soma um total de 236 músicas (54%) dentre as 431 do livro. 
São elas: 502 Blues (p. 153), Footprints (p. 157), “Four” (p. 161), Little B’s Poem (p. 266), Up 
Jumped Spring (p. 440), Yes or No (p. 471). 
Além dessas obras, selecionamos a canção Desafinado (pp. 112 e 113) que já havia 
inspirado um painel denominado Desafinado: uma comparação de quatro versões escritas, 
apresentado no Aebersold Summer Jazz Workshop de 2010, em Louisville-Kentucky nos EUA. 
A transcrição da canção de Tom Jobim foi classificada como Standard por nossa Planilha de 
Escuta e Avaliação, já que tudo indica que tenha sido copiada da versão publicada pela Hollis 
Music em 1962, obedecendo assim ao mesmo critério adotado para a categoria (STD). 
É importante ressaltar que o que nos levou a escolher essas peças como estudos 
comparativos, não foi a quantidade ou a gravidade dos erros cometidos pela transcrição, mas 
sim a grande quantidade de reiterações de erros específicos. 
Yes or No, por exemplo, tem apenas uma nota errada em toda a transcrição, no 
entanto esse único erro desencadeou uma série de reiterações que apontam para a confirmação 
de nossa tese. Footprints, Four e Up Jumped Spring têm apenas um par de acordes errados, 
mas esses erros de transcrição foram reiterados por diversas gravações de performances atuais 
coletadas para essa pesquisa. 
A música Little B’s Poem pertence, ao mesmo tempo, a duas categorias distintas 
enumeradas por nossa Planilha de Escuta e Avaliação: TBM, transcrição boa da melodia, porém 












































 A canção Desafinado foi gravada pela primeira vez em 1959 por João Gilberto no 
LP “Chega de Saudade” lançado pela gravadora Odeon. Todo o disco, segundo as informações 
constantes na capa e na contracapa, foi arranjado por Tom Jobim que em breve texto, ressalta 
o seu cuidado “para que o Joãozinho não fosse atrapalhado por arranjos que tirassem sua 
liberdade, sua natural agilidade, sua maneira pessoal e intransferível de ser, em suma, sua 
espontaneidade”, e é isso que se ouve. 
Como preâmbulo para nossa análise, é importante destacar alguns detalhes que 
foram recuperados através da partitura original do arranjo de Desafinado66, manuscrita a lápis 
pelo autor, e que figura nos Anexos desse trabalho. Esse documento é de suma importância 
para se chegar ao original da melodia e da harmonia da canção em sua forma primeira, 
revelando as sutilezas que foram se perdendo ao longo do tempo graças às sucessivas 
transcrições. 
A partitura foi montada para flauta, trombone, João/violão, piano, 4 violinos, 
violoncelo, contrabaixo, coro e bateria, nessa ordem, embora os quatro últimos sistemas não 
tenham sido preenchidos. O sistema João/violão mostra a armação do acorde de Mi com sétima 
maior da introdução de apenas três compassos, e a partir da segunda página contém a íntegra 
da melodia, passando a aparecer somente “João”. 
A armadura de clave é de Mi Maior (tonalidade na qual foi gravada a canção), mas 
estranhamente, a partir do começo da melodia até o compasso 16, aparecem os acordes cifrados 
no tom de Mi Bemol Maior. No compasso 17, a cifragem desaparece e só retorna no final da 
exposição do tema (“você com sua música esqueceu o principal, é que no peito dos 
desafinados[…]”) mas agora surpreendentemente, no tom de Mi Maior, seguindo até o final 
quando o acorde de tônica está cifrado, de novo, no tom de Mi Bemol Maior. 
Vale lembrar que a partitura para piano, publicada ainda no ano de 1959 pela 
Editora Musical Arapuã67, foi escrita no tom de Mi Bemol Maior, o que talvez explique a 
cifragem, aparentemente confusa do autor, na partitura original da gravação de João Gilberto. 
                                                 
66  Encontra-se nos Anexo AH deste trabalho. Disponível em: 
http://www.jobim.org/jobim/bitstream/handle/2010/4181/desafinado%20grade%20original%20em%20D.pdf?se
quence=55 





Outro importante documento encontrado no Instituto Antônio Carlos Jobim é a 
partitura publicada em 1962 pela Hollis Music Incorporation no formato piano solo edition68. 
Na página escaneada da publicação norte-americana 69  aparece a anotação a lápis, 
provavelmente do próprio Jobim, onde se lê, “Tudo errado”, o que nos leva a crer que essa 
anotação se refere ao ritmo, às notas da melodia, ao acompanhamento escrito para o piano, e 
aos acordes cifrados. No entanto, essa versão escrita passou a ser referência e espalhou-se pelos 
EUA interpretada por pianistas profissionais e amadores. 
A mesma Hollis Music Inc., editou também em 1962, a canção Desafinado com a 
versão da letra em inglês70, Slightly out of tune, creditada a Jon Hendricks, filiado à ASCAP 
(American Society of Composers Authors and Publishers) e Jessie Cavanaugh, filiado à BMI 
(Broadcast Music Incorporation), duas potências na área editorial norte-americana. 
Vale lembrar ainda que uma segunda versão da canção intitulada Off Key foi feita 
por Gene Lees e interpretada em 1967 por Frank Sinatra em dueto com Tom Jobim. Gene Lees 
fez ainda a versão de Corcovado que foi re-batizada como Quiet nights and quiet stars. 
Tom Jobim, manifesta claramente a sua insatisfação com relação às versões de sua 
obra para o inglês, em entrevista para a Coleção Depoimentos da Música Popular Brasileira 
do Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro, em 25/8/67. A mesa é composta por Ricardo 
Cravo Albin, Vinícius de Moraes, Chico Buarque, Dori Caymmi e Oscar Niemeyer, que 
conversam por três horas, de forma muito descontraída, sobre a carreira do compositor no Brasil 
e nos EUA. 
A tragédia das versões foi aquela coisa…total! Depois de ter um parceiro como 
Vinícius de Moraes, você chega lá e vê tudo…você não chega nem a encontrar com 
essas pessoas que deveriam fazer as versões. As músicas compostas no Brasil são 
entregues a editores brasileiros que negociam com editores estrangeiros. Esses 
editores estrangeiros quando trabalham com versões mandam um versionista. Eu creio 
que chegará um tempo em que as músicas serão cantadas nas suas línguas originais…o 
que é muito melhor. 71 
                                                 
68 Piano totalmente escrito em clave de sol e fá (sistema de onze linhas), acrescido de acordes cifrados. 
69  Encontra-se no Anexo AJ deste trabalho. Disponível em 
http://www.jobim.org/jobim/bitstream/handle/2010/11018/Desafinado2.2.pdf?sequence=5 
70 Encontra-se no Anexo AK deste trabalho. Disponível em: 
http://www.jobim.org/jobim/bitstream/handle/2010/11046/Slightly%20out%20of%20tune2.pdf?sequence=5 
71 Transcrição nossa, feita nos dias 11 e 13 de abril de 2015, dos três CD’s da Coleção Depoimentos da Música 
Popular Brasileira do Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro, gravada em 25/8/67. 
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Transcrevemos aqui apenas a primeira estrofe da letra da canção em Português (A), 
para então comparar com as duas já citadas versões para o Inglês (B e C). Embora o número de 
sílabas de cada linha seja coincidente nos três textos (11, 11, 14 e 11), pode-se ver claramente 
que o significado, ou o conteúdo, da versão B é bastante diferente da versão original 
introduzindo novos conceitos como melodia, sinfonia, luz da lua e canção de amor. Já a versão 
C, mantém a métrica, a rima e o conteúdo, se aproximando do que Haroldo de Campos chama 
de Transcriação. 
A 
Se você disser que eu desafino, amor 
Saiba que isso em mim provoca imensa dor 
Só privilegiados tem ouvido igual ao seu 
Eu possuo apenas o que Deus me deu 
(Tom Jobim). 
B 
Love is like a never ending melody, 
Poets have compared it to a symphony, 
A symphony conducted by the lighting of the moon 
But our song of love is slightly out of tune 
(Jon Hendricks e Jessie Cavanaugh). 
C 
If you say my singing is off key, my love 
You will hurt my feelings, don’t you see, my love 
I wish I had an ear like yours, a voice that would behave 
All I have is feeling and the voice God gave 
(Gene Lees). 
A publicação da Hollis Music (versão B) parece ter servido como referência para a 
partitura cifrada de Desafinado que aparece nas páginas 112 e 113 do Real Book, mostradas no 
início dessa sub-seção 6.1. A coincidência no ritmo da melodia e na progressão de acordes é 
facilmente identificada, ficando ainda mais clara, em passagens que contrariam a fluidez que a 
melodia cantada em português possui. Nessa apropriação da melodia tal como aparece na 
edição da Hollis Music, os editores do Real Book, suprimiram ainda, os quatro compassos do 
trecho “que isto é bossa-nova, que isto é muito natural”, que seriam os compassos 29, 30, 31 e 
32 da referida publicação. 
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Na famosa quinta edição do Real Book de 16 de novembro de 1988, (disponível 
atualmente em formato PDF) os editores “B e C” (ou outros editores não autorizados) incluíram 
uma errata (Anexo AL) que em relação a Desafinado diz: “tudo da linha 6 é repetido”72, 
referindo-se aos quatro compassos suprimidos nas edições anteriores. A correção felizmente 
foi feita, igualando o número de compassos da forma original da canção, aos da versão escrita, 
mas infelizmente a melodia e a harmonia permaneceram equivocadas. 
O The New Real Book (Sher Music Co., 1988), lançado no mercado com as 
autorizações das editoras detentoras dos direitos autorais das obras nele incluídas, deixa bem 
claro qual a procedência dessas autorizações. No rodapé da página 65, onde está a canção 
Desafinado, lê-se: “© 1959,1962 Editora Musical Arapuã, Sao Paulo, Brazil. TRO - Hollis 
Music, Inc, New York, controls all publication rights for the USA and Canada”73, o que indica 
que a Sher Music tinha conhecimento da edição brasileira da Arapuã Musical, mas mesmo 
assim fiou-se na transcrição feita pela Hollis Music. 
A nova melodia de Desafinado, associada à versão em inglês publicada pela Hollis 
Music, e reiterada pelo Real Book e pelo New Real Book, acabou confirmando sua hegemonia, 
podendo ser encontrada atualmente em diversas gravações disponíveis no Spotify, no Youtube 
e em outros sítios de compartilhamento de vídeos e música. 
Sobre a necessidade de publicar sua obra de forma apropriada, o próprio Tom Jobim 
declarou: 
O artista vai fazendo, fazendo, olhando apenas para a frente. De repente, você morre 
e alguma coisa fundamental acontece. Veja o Villa-Lobos, que trabalhou até o fim da 
vida, sem olhar para trás. Deixou mais de 2.000 copyrights. Há muita coisa que não 
passou a limpo, não orquestrou, deixou somente esboçado, seguindo caminho sem se 
voltar. É como em jornal, onde você escreve artigos durante anos e um dia lê um deles, 
publicado há muito tempo, e já não se lembra de tê-lo escrito. Tenho tido convites 
tentadores, mas o que gostaria de fazer mesmo é escrever minha obra. É preciso 
escrever essas 500 obras, porque senão posso morrer e ninguém mais vai saber o que 
era aquilo tudo, com as alterações impostas pelos meios de divulgação. A 
interpretação pode alterar, lentamente, a composição, de forma tal que dentro de 
algumas décadas a melodia esteja totalmente modificada. Chopin e Beethoven foram 
conservados porque escreveram tudo. Na verdade, já escrevi todas as minhas músicas, 
mas aos poucos elas foram emprestadas ou perdidas. Antigamente não havia xerox e, 
perdido o original, perdia-se tudo. (JOBIM, 2001, p. 7). 
                                                 
72 No original: all of line 6 is repeated. 
73 Disponível no Anexo AM deste trabalho. 
122 
 
“As alterações impostas pelos meios de divulgação” com certeza referem-se às 
edições impressas não autorizadas de sua obra e às centenas de gravações de suas músicas por 
todo o mundo em várias línguas. 
Do mesmo depoimento feito ao MIS em 1967, transcrevemos mais algumas falas 
de Tom Jobim, relacionadas à questão das deturpações das suas obras, promovidas pela música 
impressa. Referindo-se à divulgação de suas composições nos EUA o compositor dispara: 
A expansão foi feita pelos discos, porque como na edição tá tudo errado e nada 
funciona, o que funcionou mesmo, foram os discos do João (Gilberto) que foram bater 
na Costa Oeste e que depois os grandes jazzistas americanos começaram a copiar tudo. 
(Depoimento ao MIS 1967, transcrição nossa). 
Com relação às gravações das obras de Tom Jobim, feitas por artistas norte-
americanos, nossa pesquisa levanta uma hipótese: antes da publicação da partitura de 
Desafinado pela Hollis Music (1962) contendo os famosos equívocos, os artistas transcreveram 
a música diretamente das gravações o que tornou suas interpretações mais fiéis ao original. 
Essa hipótese surgiu a partir da audição de três gravações feitas pelos “jazzistas" 
citados por Tom Jobim, ainda no ano de 1962: a) pelo trompetista Dizzy Gillespie no álbum 
Dizzy on the French Riviera gravado ao vivo e lançado em maio de 1962, pelo selo Philips, 
tendo Lalo Schifrin como arranjador e Quincy Jones como produtor; b) pelo pianista/arranjador 
Lalo Schifrin no álbum Brilliance, lançado em 1962 pelo selo Roulette; c) pelo saxofonista 
Coleman Hawkins no álbum Desafinado, lançado em 1962 pelo selo Impulse. 
É possível perceber que nas gravações de Dizzy Gillespie e Lalo Schifrin, o 
arranjador copiou a introdução de apenas três compassos, escrita por Tom Jobim para a 
gravação de João Gilberto74 (1959). Além da semelhança da introdução, observamos que a 
maioria dos pontos polêmicos destacados por nosso estudo comparativo (que será mostrado a 
seguir) não aparecem nessas versões gravadas, cujas melodias e harmonias se assemelham 
bastante às gravações feitas por João Gilberto e pelo próprio Jobim no final da década de 50. 
Ainda sobre a necessidade urgente de escrever e publicar sua obra, Tom Jobim 
desabafa com Vinícius de Moraes: 
                                                 





O que eu gostaria de fazer, quando Vinícius tiver tempo, o que não creio que vá 
acontecer nos próximos 200 anos, é escrever os negócios direito, porque não pode 
continuar essa falta de (interrompe) […] Editar um albunzinho, fazer um Cancioneiro. 
No álbum que a Fermata editou tá tudo errado. Venícius com e…tá tudo errado! Você 
imagina dentro dos álbuns o que tem de errado em matéria de letra, música, ritmo, 
etc. (DEPOIMENTO AO MIS, Rio de Janeiro, 1967). 
A comparação detalhada de versões selecionadas de Desafinado será discutida a 
seguir, nos “slides” montados para facilitar a visualização simultânea das mesmas. Foram 
escolhidas quatro versões escritas da canção e colocadas em formato de grade, nessa ordem: 
Cancioneiro Jobim: arranjos para piano / coordenação de Paulo Jobim. Rio de 
Janeiro: Jobim Music, 2001. Essa edição é, supostamente, a referência mais fiel da obra de Tom 
Jobim. Ela corresponde ao seu desejo de editar a própria obra, já mencionado nesse capítulo. 
Na nossa montagem, o sistema referente a essa edição será chamado de JB. 
The Real Book: coordenação desconhecida ou supostamente de “B e C”. Boston, 
EUA: sem editora, 1975. Essa edição foi a geradora de várias outras que vieram a seguir, e 
conforme suspeitamos, fundamentou-se na versão em inglês publicada pela Hollis Music em 
1962. Os quatro compassos omitidos nas primeiras edições foram copiados simulando um 
ritornello, para igualar o número de compassos das demais versões. Na nossa montagem, o 
sistema referente a essa edição será chamado RB. 
The New Real Book: coordenação de Chuck Sher. California, EUA: 1988. Essa 
edição foi lançada com autorização de todas as editoras detentoras dos direitos autorais das 
obras. Na nossa montagem, o sistema referente a essa edição será chamado NRB. 
Antonio Carlos Jobim, vol. 96 da Coleção Jamey Aebersold de Play-Alongs: 
coordenação Jamey Aebersold. New Albany, Indiana: Jamey Aebersold Jazz, 2002. Essa edição 
vem acompanhada de um CD com as bases gravadas para acompanhamento. Na nossa 






















































Fonte: Autoria própria 
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6.2 502 BLUES 




















Fonte: The Real Book 
Figura 39 - 502 Blues 
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502 Blues foi gravada pelo saxofonista Wayne Shorter no LP Adam’s Apple 
(1966), pelo selo Blue Note BLP 4232/84232. Embora no Real Book seja creditada a Wayne 
Shorter, a autoria é de Jimmy Rowles, (502 Blues, Drinkin’ and Drivin’) e foi gravada pelo 
autor somente em 1978, no disco Shade and Light com o baixista George Duvivier e o baterista 
Oliver Jackson. A versão do autor tem algumas diferenças em relação à forma adotada por 
Wayne Shorter, especialmente por não apresentar terminações cadenciais diferentes para a 
primeira e a segunda seções. 
Considerando a equivocada referência da autoria e a grande semelhança na forma 
da música (inclusive contendo a introdução de oito compassos) fica claro que a transcrição do 
Real Book se baseia na gravação de Wayne Shorter, embora não haja citação de gravação-
referência no pé-de-página. Assim sendo, esperava-se que houvesse coerência entre o que se lê 
e o que se ouve, mas, no entanto, o que observamos é que existem duas diferenças importantes: 
a) falta um acorde de A7 na metade do compasso 11, logo após o acorde de Bbmaj7; b) há duas 
notas erradas no segundo compasso da “casa 2” que conclui a segunda seção da peça. 
Os dois erros encontrados parecem insignificantes mas afetam a música de duas 
formas diferentes: em sua melodia e em sua harmonia. O erro na melodia é com certeza o que 
causa maior dano pois afeta a “cabeça” do tema. Segundo Berliner (1994, p. 63), a palavra 
“head” no jargão dos músicos, significa a apresentação do tema, funcionando como referência 
estrutural para a seção de solos ou de improvisos. Durante a seção de solos o objetivo é construir 
novas linhas melódicas de forma extemporânea, mantendo a mesma progressão de acordes 
determinada pelo tema. Desta forma, a falta do A7 do compasso 1175 afeta não somente a 
“head”, mas também a seção de solos, daí a sua importância. 
O erro na melodia do segundo compasso da casa 2, embora atinja somente duas 
notas da frase, tem conseqüências desastrosas para a análise harmônica. A melodia correta 
define a qualidade do acorde do momento B7(b9): G# (13), C natural (b9), D# (3) e G# (13). 
Essa sonoridade B7(b9)13, que possibilita a utilização da escala diminuta76, é usada tanto como 
aproximação para o acorde de Emaj7 na casa 1 como para E-7 na casa 2. As notas da melodia 
formam por enarmonia, uma tríade de Ab, o que facilita a substituição do B7(b9) por F-7, mais 
um exemplo de aproximação cromática, função mostrada na nota de rodapé 75. Na versão 
                                                 
75 Esse acorde aparece também como A-7 durante a sessão de solos promovendo o que se costuma chamar de 
aproximação cromática. 
76 Enarmonicamente: B, C, D, Eb, F, Gb, Ab, A, B 
143 
 
original de Wayne Shorter (com Herbie Hancock ao piano e Reginald Workman no baixo) 
pode-se ouvir com freqüência essa troca repentina de funções harmônicas. 
A análise harmônica, necessária para a improvisação sobre qualquer tema, deve 
levar em consideração as evidências da melodia e anexa-las à cifra dada, especificando assim a 
escala ou as escalas que podem ser empregadas sobre o acorde do momento. É o que se costuma 
chamar de análise modal da harmonia. 
A melodia da casa 2, tal como está escrita no Real Book, aponta para um acorde de 
B7/9/5+, sobre o qual sugere-se a utilização da escala de tons inteiros (B, C#,D#,F,G,A,B), ou 
o quinto modo da menor melódica de E (B,C#,D#,E,F#,G,A,B) o que mudaria bastante o caráter 
da composição. Vale lembrar ainda, que as notas do segundo compasso da casa 1, que são as 
mesmas da casa 2 corrigida (apenas em outra ordem), também sugerem aquele som B7(b9)13, 
dominante-diminuta (dom dim) onde se utiliza a escala diminuta meio-tom/tom (já comentada 
na nota de rodapé 76). 
502 Blues, localizada na página 153 do Real Book, encontra-se vizinha a 500 Miles 
High de Chick Corea (p. 152), uma das músicas mais tocadas nas Jam Sessions em que esse 
pesquisador já tomou parte, como músico ou assistente. Essa proximidade, no entanto, não 
facilitou a visibilidade de 502 Blues, que até o início desse trabalho acadêmico era desconhecida 
para esse pesquisador. Com a enorme facilidade de acesso às gravações referenciais citadas nos 
pés de cada página, proporcionada pela internet, conseguimos localizar, além da gravação de 
Wayne Shorter, diversas gravações em áudio e vídeo que passaram a constituir subsídios para 
esse estudo comparativo. 
Vale ainda ressaltar que não foi encontrada nenhuma versão de 502 Blues em outros 
fake books (legais ou ilegais) tais como: “The Colorado Cookbook” ; “JAZZ Fakebook”; “Jazz 
LTD: over 500 tunes the Real Books missed”; “Library of Musicians’ JAZZ”; “The New Real 
Book, volumes 1, 2 and 3” (Sher Music, 1988) ; “The Book”; “557 Jazz Standards”; “The 
Original Musicians’ 1.015 Songs”; “The Slick Book, volumes 1 and 2”; “The Ultimate Fake 
Book” (Hall Leonard, 1981); “The World’s Greatest Fake Book” (Sher Music, 1983) e tantos 
outros. 
Esse trabalho listou a) 3 (três) artistas/gravações do Spotify e b) 7 (sete) vídeos do 
YouTube que vêm mantendo vivos, os erros de transcrição do Real Book em 502 Blues. 
Buscamos informações sobre os artistas, sempre que possível, em seus próprios websites ou em 
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sites especializados. Nossa intenção é contextualizar os intérpretes, usando as fontes 
disponibilizadas por eles mesmos. 
a) No Spotify 
1) Klaus Ignatzek. O pianista alemão já gravou 60 (sessenta) discos por diversos 
selos como Red Records, Timeless Records e Candid Records. Segundo seu website 
http://www.klausignatzek.de, o músico já fez parcerias com grandes nomes do Jazz como Joe 
Henderson, Dave Liebman, Claudio Roditi e Bobby Watson. Pode-se ouvir 502 Blues em seu 
CD Songs We Dig V. 2 em https://open.spotify.com/album/2zpziADee093BwHHd2CHY6 
2) Lee Harper’s Little Big Band. Segundo https://www.discogs.com/artist/348768-
Lee-Harper. Lee Harper é um trompetista norte-americano que se radicou na Europa desde 1972 
e faleceu em Salzburgo em 2010. O músico atuou por mais de 40 anos como arranjador e como 
educador, desempenhando importante papel no Kärtner Landeskonservatorium. 
Pode-se ouvir 502 Blues no CD Lee Harper’s Little Big Band Plays Wayne Shorter 
em https://open.spotify.com/album/6AigUjNfF13FnPwxVyeVZs. 
3) Marco Di Batista. Segundo seu website 
http://www.marcodibattista.com/index.php?lang=en o pianista italiano que tem 8 (oito) Cd’s 
gravados, atua também como educador tendo publicado o livro Improvvisazione Jazz 
Consapevole Volumes 1 e 2. 
Pode-se ouvir 502 Blues do CD Witch Hunt em 
https://open.spotify.com/album/6FoL7RNzjZWUTTR97a1F6K 
b) No YouTube 
502 Blues: Vídeo 1 
Apresentação do trio liderado pelo pianista Richard Razaf cujo link para acesso é: 
https://www.youtube.com/watch?v=WKsdz3OlwAw 
Conforme informações do website do pianista (http://richardrazaf.fr), ele cursou o 
Conservatoire National de Région de La Réunion e frequenta diversos Clubes de Jazz de Paris 
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e Festivais de Jazz da França e de outros países, mantendo intensa atividade como líder de seu 
próprio grupo e como acompanhante de outros artistas da cena de Jazz francesa. 
O vídeo intitulado Richard Razaf Trio “502 Blues” começa com a música já em 
andamento, mais especificamente nos dois últimos compassos do ciclo (chorus). Em 0:07, 
Richard Razaf inicia o primeiro chorus de improvisação acompanhado por seu trio formado 
pelos músicos Remi Chemla (contra-baixo) e Tierry Tardieu (bateria). Em 0:20, 0:39, 0:58, 
1:18, durante os solos do piano, verificamos a falta do acorde de A7 na metade do compasso 
11. Em nenhum desses momentos, existe qualquer menção à interpolação de outros acordes, ou 
aproximação cromática, como acontece na gravação de Wayne Shorter. 
Após a conclusão dos dois chorus de solo de piano, o trio retoma a exposição da 
melodia em 1:25. Nas duas passagens pelo acorde do compasso 11, em 1:38 e em 1:59, não há 
menção ao acorde de A7. A melodia equivocada da casa 2 pode ser ouvida claramente em 2:02 
e confirmada em mais duas repetições do trecho em 2:07 e 2:13, numa espécie de coda, não 
deixando dúvidas sobre a fonte escrita utilizada pelo grupo. 
Vale ressaltar que em 0:53 é possível ler no pano de fundo do palco, Le Petit 
Journal Montparnasse, que através de http://petitjournalmontparnasse.com, verificamos tratar-
se de um Clube de Jazz/Restaurante, localizado na 13 rue du Commandant, Mouchotte, 74014, 
Paris, França. 
O vídeo do Richard Razaf Trio foi publicado no YouTube em 1º de novembro de 
2014 pelo canal “waro78000”. 
502 Blues: Vídeo 2 
Apresentação do grupo formado por Alexis Heropoulos, saxofone; Yoann 
Loustalot, trompete; François Chesnel, piano; Ivan Gélugne, contra-baixo; Antoine Paganotti, 
bateria, cujo link para acesso é: https://www.youtube.com/watch?v=4rveqEH9eq4 
O vídeo intitulado Jazz au Colette’s Bar (3) “502 Blues” (Jimmy Rowles), le 21 
Février à Tours começa com a música já em andamento, mais precisamente na repetição da 
primeira frase, podendo-se ouvir na exposição do tema, em 0:12 e em 0:36, a ausência do acorde 
de A7 do compasso 11. A melodia equivocada da casa 2 é tocada em uníssono pelo sax e pelo 
flugelhorn em 0:40 reiterando o erro de transcrição do Real Book. 
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Conforme informações de http://www.jazzatours.com/enseignants-theorie.html o 
saxofonista Alexis Heropoulos, um dos líderes do grupo, ensina em l’École Actuelle de 
Musiques Jazz à Tours. O trompetista Yoann Loustalot, de acordo com seu website 
http://www.yoannloustalot.com, exerce intensa atividade na cena de Jazz francesa. O pianista 
François Chesnel é graduado pelo Conservatoire à Rayonnement Régional de Caen de acordo 
com seu próprio website http://www.francoischesnel.com. 
Essa estreita relação dos integrantes do grupo com o movimento jazzístico francês 
justifica a utilização do Real Book, considerado a “Bíblia do Jazz”, como fonte de repertório. 
Após os solos de piano (0:45 a 3:06), de sax tenor (3:07 a 6:15) e flugelhorn (6:16 
a 9:02) a re-exposição do tema acontece e, novamente na casa 2, o sax tenor reitera a melodia 
equivocada já apontada por esse pesquisador. 
O vídeo foi publicado em 22 de fevereiro de 2015 pelo LUDOWSKI Music Channel 
com as seguintes informações: “502 BLUES”, sous-titré aussi Drinkin' and Drivin', composé 
par Jimmy Rowles, enregistré par Wayne Shorter dans l'album "Adam's Apple”, 1966. Avec: 
Alexis Heropoulos, saxophone, Yoann Loustalot, trompette, François Chesnel, piano Ivan 
Gélugne, contrebasse, Antoine Paganotti, batterie (Réf vidéo SAM 9759/150221). 
502 Blues: Vídeo 3 
Gravação feita em casa onde aparecem os dois músicos Giovanni Digiacomo (sax 
alto) e Gen Cotena (guitarra) “experimentando novas músicas” 77 . O link para acesso é: 
https://www.youtube.com/watch?v=M852yQYDuBs. 
De acordo com as informações fornecidas por 
https://www.reverbnation.com/gencotena, o guitarrista reside em Nápoles (Itália) e se dedica 
ao gênero jazzístico como principal ocupação. O saxofonista, segundo informações fornecidas 
por http://giovannidigiacomo.com/index.php/biografia, já ganhou diversos prêmios em 
concursos e festivais de jazz e frequenta atualmente o Conservatorio di Musica Giuseppe Verdi 
di Milano. No vídeo intitulado 502 Blues (W Shorter) - Digiacomo/Cotena, o duo executa a 
introdução de oito compassos da versão gravada por Wayne Shorter no LP “Adam’s Apple” e 
                                                 




em seguida apresenta somente a exposição do tema. Pode-se observar que o guitarrista não 
executa o A7 do compasso 11 e que o saxofonista reitera o erro na melodia da casa 2 em 0:59. 
O vídeo foi publicado em 28 de novembro de 2015 pelo guitarrista, em seu próprio 
canal Gen Cotena. 
502 Blues: Vídeo 4 
Apresentação do trio formado pelos músicos Adrián Solla (piano), Pablo Beloso 
(contra-baixo) e Xoel López (bateria) no Teatro Principal de Pontevedra (Espanha) em Junho 
de 2014. O link para acesso é: https://www.youtube.com/watch?v=-LvjItP_zQA. 
Conforme informação fornecida por http://adriansolla.com, o pianista mantém 
intensa atividade em Festivais de Jazz na Espanha e em outros países da Europa. Os demais 
integrantes não foram encontrados em pesquisa na internet. 
O vídeo intitulado 502 Blues inicia-se com a execução da primeira seção da música 
em rubato de piano solo até a entrada do baixo e da bateria em 1:00. O acorde de A7 do 
compasso 11 é omitido nas duas passagens da exposição do tema (0:43 e 1:18) e a melodia 
equivocada da casa 2 é reiterada pelo pianista em 1:20. A primeira seção de solos cabe ao 
baixista e vai de 1:27 a 2:16 quando o pianista assume a condução da seção de improvisos. 
Após breve trade78 com a bateria, o pianista Adrián Solla retoma a re-exposição do tema em 
4:32 e conclui a música reiterando mais uma vez a melodia equivocada da casa 2. 
O vídeo foi publicado em 26 de agosto de 2014 pelo canal Pontejazz. 
502 Blues: Vídeo 5 
Material pedagógico que fornece acompanhamento em áudio para a prática da 
improvisação. O link para acesso é: http://youtube.com/watch?v=67otpu39Rc0 
O responsável pelo canal no YouTube é o músico Mauro Guenza, sobre o qual não 
foram encontradas outras informações na web exceto no Facebook, onde foi solicitada amizade 
na intenção de obter maiores informações. Além do acompanhamento para 502 Blues Mauro 
                                                 
78 Trade é o termo usado para designar uma espécie de diálogo que se estabelece entre um solista e o baterista do 




Guenza publicou dezenas de outros acompanhamentos de standards de Jazz e vídeos de 
transcrições de solos, em sua maioria de trompetistas. 
O vídeo intitulado 502 Blues - Play Along - C version é apresentado em mais três 
versões diferentes (Bb version, Eb version, C bass version) cuja única diferença é a partitura 
que aparece na tela, transposta para Bb, Eb ou apresentada na clave de Fá mantendo o áudio no 
mesmo tom. Esse formato é constante em todas as publicações de standards de Jazz e nas 
transcrições de solos feitas por Mauro Guenza. 
Vale ressaltar que a melodia que aparece escrita na tela é idêntica à do Real Book 
reiterando assim o erro da casa 2. Além disso, tanto na parte escrita como no áudio, falta o 
acorde de A7 do compasso 11. Fica claro, portanto, que o material pedagógico teve como 
referência a partitura produzida anteriormente pelo Real Book. 
O vídeo foi publicado em 19 de janeiro de 2016 pelo canal Mauro Guenza. 
502 Blues: Vídeo 6 
Gravação feita em casa onde aparece o músico Gianluca Fraccalvieri executando 
502 Blues em versão para baixo elétrico solo. O músico executa a melodia em estilo rubato para 
acomodar os acordes ao longo do tema. 
O link para acesso é: http://youtube.com/watch?v=T3naAa6D5Jw 
De acordo com o site http://www.villaggiomusicale.com/artista/id_841438209, 
Gianluca Fraccalvieri vive em Bitritto, cidade do sul da Itália, na província de Bari, região de 
Puglia e é baixista profissional atuando em vários estilos como Jazz, Funk, Rock e Bossa-Nova. 
O músico faz parte de diversos grupos de música brasileira, em especial o Brasil 2006 dedicado 
à música de Sérgio Mendes. 
No vídeo intitulado Armonizzazione del tema 502 Blues o músico executa o tema 
em um baixo elétrico de quatro cordas e não usa o acorde de A7 do compasso 11. Pode-se ouvir 
a reiteração da melodia equivocada da casa 2 em 1:12. O sol natural é tocado em um harmônico 
da corda sol. Considerando essas informações podemos afirmar que a partitura do Real Book 
serviu como referência para essa versão de 502 Blues. 
O vídeo foi publicado em 2 de novembro de 2010 pelo canal Gianluca Fraccalvieri. 
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502 Blues: Vídeo 7 
Gravação feita em casa onde aparecem os músicos Shawn Mickelson (trompete), 
Andrew Moroz (piano) e Ev Stern (contra-baixo) executando 502 Blues. O link para acesso é 
http://youtube.com/watch?v=KtGYtAkDNCU. 
O trompetista Shawn Mickelson de acordo com 
https://www.reverbnation.com/shawnmickelson, tem intensa atividade como músico 
profissional trabalhando como segundo trompete da Orquestra Sinfônica de Billings (Montana) 
em 2006, como membro da US Navy Band Northeast de 2007 a 2009, e como músico freelancer 
em Seattle desde 2000 até a presente data. Segundo informações de http://andrewmoroz.com, 
o pianista é também trombonista e compositor, já tendo dividido o palco com artistas como 
Carlos Santana, Dave Matthews, John Medesky e Randy Brecker. Atuou também como 
professor adjunto na University of Vermont e no Johnson State College. O baixista Ev Stern 
coordena desde 1996 em Seattle, um projeto educacional chamado Open House, voltado para 
o ensino do Jazz em todos os níveis e idades. 
No vídeo intitulado 502 Blues, by Wayne Shorter. Shawn Mickelson, Andrew 
Moroz, Ev Stern, o grupo inicia a música com a introdução de oito compassos da gravação de 
Wayne Shorter. Após a introdução, o trio apresenta o tema seguindo a bula do Real Book, ou 
seja, sem executar o acorde de A7 do compasso 11 e reiterando a melodia equivocada da casa 
2, em 0:55. A seção de solos se inicia em 1:02, com o baixista Ev Stern acompanhado pelo 
pianista Andrew Moroz, que discretamente executa o acorde de A7 do compasso 11, embora 
seja ignorado pelo baixista. Após o solo de baixo, o trompetista assume o solo em 1:48 e mais 
uma vez é possível ouvir o pianista tocar o acorde de A7 em todas as passagens do compasso 
11, mesmo sem ser seguido pelo baixista. O solo do piano inicia-se em 3:16 e estende-se por 
dois chorus até que em 4:35 o pianista Andrew Moroz finaliza seu solo de maneira 
surpreendente, executando de forma bem clara a frase correta da casa 2. Na retomada do tema, 
é a vez do trompetista Shawn Nickelson surpreender e executar com perfeição a melodia correta 
da casa 2 em 5:20, provavelmente por ter sido alertado pela finalização do solo do pianista. 
Esse vídeo ilustrativo de nosso estudo comparativo com 502 Blues, nos leva a crer 
que o Real Book foi utilizado como referência para a execução da peça, mas que pode ter havido 
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interferência do pianista na correção da melodia equivocada da casa 2, já que na finalização o 
trompetista se redimiu do erro inicial e concluiu a música com um acerto memorável. 



















































Fonte: The Real Book 
Figura 40 - Footprints 
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Footprints foi gravada pelo autor Wayne Shorter no disco Adam’s Apple (1966) e 
por Miles Davis no disco Miles Smiles (1967). As duas gravações constam como gravação-
referência no Real Book. 
A transcrição apresenta um erro na harmonia dos compassos de 17 a 20, trecho que 
pode ser entendido como a cadência final de um Blues de 12 compassos, se o tema tivesse sido 
escrito em 6/4 ao invés de 3/4. Os acordes que se ouvem nesse trecho (e que são confirmados 
pela transcrição publicada por Jamey Aebersold em seu Play-Along Volume 33 dedicado à 
música de Wayne Shorter) estão escritos ao lado da harmonia equivocada publicada pelo Real 
Book. 
A cadência original oferece ao intérprete, possibilidades harmônicas muito mais 
amplas do que a simplificação feita pelo Real Book. Os quatro acordes imaginados e executados 
pelo autor (e por Miles Davis em sua versão), nos dão a impressão que a cadência aponta para 
o tom de Ré menor, o que na verdade é uma ilusão, já que o tema é concluído no tom inicial, 
Dó menor. Junte-se a essa sutileza cadencial, as alterações rítmicas executadas por Miles Davis 
em sua versão, e esse trecho se torna uma pérola em termos de composição transformando um 
Blues menor em uma composição mais aberta em termos de harmonia e mais rica em 
possibilidades improvisatórias. 
Embora muitos músicos tenham notado o equívoco da transcrição do Real Book e 
feito a devida (e simples) correção, muitos outros continuam reafirmando aquele equívoco, 
amplificando e perpetuando uma forma que contraria a versão original. 
Esse trabalho listou a)12 (doze) artistas/gravações do Spotify e b) 9 (nove) vídeos 
do YouTube que vêm mantendo vivos os erros de transcrição do Real Book em Footprints. 
a) No Spotify 
1) Cindy Bradley nascida em dezembro de 1977, é trompetista graduada pela Ithaca 
College (New York) e com mestrado na New England Conservatory (Boston - Massachusetts). 
Segundo seu website - http://www.cindybradley.com - a musicista vive na área metropolitana 
de New York e desenvolve intensa atividade como performer e educadora. Pode-se ouvir 




2) Rosario Giuliani é saxofonista e completou seus estudos formais no 
Conservatorio Licino Refice em Frosinone, Itália. Segundo seu website - 
http://www.rosariogiuliani.com - mantém sólida carreira na Europa e no Japão com diversos 
discos gravados e prêmios como solista. Pode-se ouvir Footprints em 
https://open.spotify.com/track/2VUdAGsAilhT9tl8mu9vHp 
3) Maurizio Bignone é diplomado em viola pelo Conservatorio de Musica V. 
Bellini de Palermo. Segundo https://www.reverbnation.com/mbignone, sua atividade inclui 
também a composição no âmbito da música clássica (Orquestral e de Câmara) e do Jazz. Pode-
se ouvir Footprints em seu Arrangement for 5 Violas em 
https://www.reverbnation.com/mbignone 
4) Roberto Bachi estudou na Universidade de Roma “La Sapienza” e segundo 
https://it-it.facebook.com/roberto.bachi o pianista desempenha importante papel na cena de 
Jazz italiana. Pode-se ouvir Footprints, de seu CD Footprints, em 
https://open.spotify.com/user/sörenw/playlist/37KFvapg9H8gJqyW1ULrBt 
5) Lance Houston é trompetista nascido em Boston/Massachusetts em1959. Se 
apresenta regularmente em hotéis e bares da área de Boston. Em entrevista a 
http://www.southcoasttoday.com/article/20120726/PUB03/207260339, conta detalhes de sua 
vida, sua formação como músico e sua recente graduação em Direito. Pode-se ouvir Footprints 
em https://open.spotify.com/album/2g7LLngevi9uNuCcnzPX8z 
6) Jazz Jamaica All Stars é uma banda liderada pelo baixista Gary Crosby. Pode-
se ouvir Footprints no CD Massive (Dune, 2004) em 
https://open.spotify.com/track/64vyt7LvaQQ7zhnbmxLLog 
7) Liquid Soul é uma banda de Chicago (USA) formada em 1993 e liderada pelo 
saxofonista Mars Williams. Segundo http://www.allmusic.com/artist/liquid-soul-
mn0000293825/biography a banda fez parcerias com DJ’s como Jesse De La Peña e Ajax e o 
rapper Dirty MF. Pode-se ouvir Footprints em 
https://open.spotify.com/track/5kOll40SY2i8a4578zHWZh 
8) Derek Trucks Band foi fundada pelo guitarrista Derek Trucks em 1994 e tem 8 
discos gravados. Segundo http://www.allmusic.com/artist/the-derek-trucks-band-
mn0000244608 a banda ganhou um Grammy em 2009 na categoria Melhor Álbum de Blues 
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Contemporâneo. Pode-se ouvir Footprints em seu primeiro CD The Derek Trucks Band 
(Landslide,1997) em https://open.spotify.com/album/1SdcUVyLaQbYtGV5EPIK4g 
9) Carver Cebrun é flautista e segundo https://www.gigmasters.com/smooth-jazz-
band/carver-cebrun atua na área metropolitana de Houston, Texas como músico profissional. 
Pode-se ouvir Footprints do CD Just Chill (NURBEC, 2010) em 
https://open.spotify.com/album/3NY5rUuKeoBMnJMTgeBzNT. 
10) Natan Woodward é saxofonista e segundo http://www.nathanwoodward.com é 
conhecido nos meios do Smooth Jazz sendo citado na Revista Billboard. Pode-se ouvir 
Footprints do CD A Quartet Session - Live From Martin Hall em 
https://open.spotify.com/track/0Ob1Cv4Dzhb4I2gPedr4GD 
11) Marvin Jones Trio é liderado pelo pianista Marvin Jones. Pode ouvir Footprints 
do CD Seven Days (2007) em https://open.spotify.com/artist/0mB9933u3DwEG6Jz0DOtlq 
12) Ed Barrett Trio liderado pelo guitarrista Ed Barrett. Segundo o website do 
músico http://www.edbarrettjazzguitar.com ele trabalha com diversas bandas de New Orleans, 
Louisiana, em shows para grandes conglomerados como Apple, Coke, All State e NCAA e em 
bares e hotéis. Pode-se ouvir Footprints no CD Lunch With Millie (2006) em 
https://open.spotify.com/artist/4JXck1JSvsO1wDiCvSffIP. 
b) No YouTube 
Footprints: Vídeo 1 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=CPFWhJhQnjc 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
[Footprints] in 4/4 times acid Jazz class. 
Canal: hsu eric 
Uploaded on July, 20 2007 (10.074 views) 
Jamming Footprint in 4/4 times in acid jazz class in musicians institute - hollywood recorded 
7/19/07 
O grupo é formado na maioria por músicos jovens: dois guitarristas (aparentemente 
de descendência asiática) baterista (aparentemente de descendência asiática) tecladista 
tipicamente americano ou europeu (cabelos vermelhos) e o contrabaixista parece ser de outra 
geração e funciona como âncora rítmica para o grupo. Há uma estante de música próxima à 
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câmera, onde se lê: MI (Musicians Institute). O local onde se passa o vídeo, parece um estúdio 
de ensaio ou gravação. Visitando o canal deduz-se que Eric (o responsável pelo canal) é um 
dos dois guitarristas que aparecem no vídeo. Existem várias outras postagens que demonstram 
sua habilidade de transcrever músicas e solos de guitarra e violão. 
Footprints: Vídeo 2 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=zBbYUVHxM_g 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Charlie Wrights Jam - Footprints - 16 05 2013 (London) 
Canal: Francesco Milazzo 
Published on May 17, 2013 (821 views) 
Luca Faraone - guitar; Alessio Barelli - drums; Francesco Milazzo - bass; Tomasz Bura - 
keys 
Patrick Kenny - trombone + guests. 
Apresentação se passa aparentemente em um pub Londrino durante uma Jam 
Session. O vídeo começa já no final da exposição do tema. A seção de solos se inicia com o 
trombone (Patrick Keys), depois a guitarra (Luca Faraone), seguida por uma cantora somente 
identificada como “guest”, depois o teclado (Tomasz Bura) e o baixo (Francesco Milazzo, que 
é o responsável pelo canal). Após o solo do baixo mais um cantor não identificado entra em 
cena e improvisa até o início de um rápido solo de bateria que conduz à volta ao tema e chama 
ao palco de volta, o trombonista para o acorde final. Durante toda a música o “turnaround” 
utilizado é o do Real Book. 
Footprints: Vídeo 3 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=Dj9Y_04yAn4 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Footprints - JAMnoMM 
Canal: JAMnoMAM 
Published on April 17, 2014 (17.721 views) 
Footprints (Wayne Shorter) 
Bateria: Vandinho Carvalho; Baixo: Artur Carneiro; Guitarra Semi Acústica: Felipe 
Guedes; Teclado: Isaías Rabelo; Sax Alto: André Becker; Sax Tenor: Rowney Scott; Sax 
Soprano: Gideão Evangelista; Congas: Jeã de Assis; Timbales: Gabi Guedes; Caxixí: André 




Vídeo começa com uma introdução que destaca a seção rítmica reforçada por um 
grupo de percussionistas, filmado por várias câmeras de qualidade profissional. Depois da 
apresentação do tema inicia-se a seção de solos com tenor, soprano, guitarra, seção de percussão 
e bateria. O tema é exposto mais uma vez e termina em grande fermata com frases de todos os 
sopros. Durante toda a performance, pode-se ouvir a progressão equivocada do Real Book. 
Footprints: Vídeo 4 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=WvnjNP9Mn3c 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Footprints 
Canal: Jazz Tonic 
Uploaded on Mar 7, 2010 (350 views) 
Jazz Tonic + Stefano Conforti & Marco Fermani 
O vídeo inicia com o final do solo de sax soprano seguido por um curto solo de 
baixo. O tema retorna com o sax soprano que parece ser o band leader. Durante toda a música 
pode-se ouvir o “turnaround” equivocado do Real Book. Outros vídeos do canal mostram o 
grupo interpretando standards de Jazz. Aplausos ao final da apresentação sugerem tratar-se de 
gravação ao vivo. 
Footprints: Vídeo 5 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=PYi2Dr05tfg 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Footprints Backing Track JBT009 
Canal: RandyMartinGuitar (82.939 views) 
Published on May 19, 2012 
Here's a Free for "not for profit" use backing track of the changes to the Wayne Shorter 3/4 
jazz minor blues. These changes have a simplified turnaround of D7 to Db7 [...]. the original 
turnaround is pretty difficult to improvise over. The basic scales to use are Bb major scale 
over the Cm7 (dorian mode), Eb major scale over Fm7 (dorian mode), G major scale over D7 
(mixolydian mode) and Gb major scale over Db7 (mixolydian mode). For an outside sound 
over D7 and Db7 try the respective half-whole altered scale and/or superlocrian Have fun! 
Guitar-Ibanez AG75 Hollowbody Electric 
Amp-Elevenrack Fender "Black Duo" 100%sim 
O vídeo é uma espécie de Play-Along com o qual pode-se tocar junto. Contém o 
áudio somente da progressão de acordes (sem a melodia), que aparece durante todo o tempo na 
tela. Responsável pela postagem menciona a progressão correta mas alega ser muito difícil, por 
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isso optou pela simplificada, igual à do Real Book. Canal tem mais de 200 (duzentos) vídeos e 
play-alongs educativos. O número de visualizações do vídeo (82.939 até a redação desse estudo 
comparativo) é digno de nota. 
Footprints: Vídeo 6 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=9qxcW9FevkQ 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Footprints Funk in Tokyo.MOV 
Canal: Dominique Fillon 
Published on Feb 20, 2013 (2.263 views) 
Invited on a small and cute club "Jaka'z"at Akasaka Tokyo, 
Meeting some young and talented musicians...Super fun! 
O vídeo mostra apresentação em um bar de Tóquio, Japão. Enquanto tecladista toca 
o tema de abertura junto com a seção rítmica, saxofonista observa em silêncio. Na sequência, 
solo de guitarra, solo do teclado, solo do baixo e “trade” com a bateria. Tema é re-exposto pelo 
teclado e saxofonista confirma que não conhece o tema, embora tente seguir a melodia. Todos 
os músicos parecem japoneses exceto o tecladista que é o responsável pelo canal, Dominique 
Fillon. Outros vídeos do canal mostram intensa atividade de Dominique Fillon na França e em 
outros lugares. 
Footprints: Vídeo 7 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=BLRq9Y1NxP4 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Footprints Jazz Café 
Canal: Irawild Almada 
Uploaded on Dec 10, 2006 (9.092 views) 
Bateria: Daniel Omena; Teclados: Marcio Silva; Baixo: Marcel Camelier; Guitarra: Irawild 
Jr. 
O grupo se apresenta no Jazz Café, localizado em Brasília, e optou pela versão em 
4/4 da obra. Após a apresentação do tema, o tecladista (Marcio) assume o primeiro solo. Depois 
do teclado, o guitarrista Irawild e o baixista Marcel improvisam sobre a harmonia, sempre 
mantendo a progressão de acordes do Real Book. O tecladista re-expõe o tema, com coda que 
repete o trecho equivocado até encerrar depois de uma fermata em Db7. O responsável pelo 
canal é o guitarrista Irawild Almada. 
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Footprints: Vídeo 8 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=AlN0Ody5QK4 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Footprints live - The Martin Teutcher / Joao Galante Jazz Qtet 
Canal: M. João Galante 
Uploaded on Apr 5, 2009 (2.264 views) 
Live at Ferragudo (Portugal) in Rest. "A Nau" 
Martin Teutcher - saxofones; Joao Galante - electric piano; Adriano Alves(Dinga) - el.bass 
Paulo Rosa(Paulão) -drums. 
O grupo se apresenta ao ar livre em área coberta próxima ao restaurante. O baixo 
inicia a condução, seguido pelo piano e pela bateria. O sax soprano apresenta o tema e assume 
a primeira seção de solos. O piano lidera a segunda seção de solos e mostra entrosamento com 
os demais músicos da seção rítmica, utilizando acordes em bloco. O baixo assume a liderança 
logo após o solo do piano. Um “trade” entre a bateria e o grupo encerra a seção de solos. O 
tema é retomado com sax tenor, piano e baixo executando a melodia. O grupo encerra repetindo 
o trecho equivocado da transcrição do Real Book como coda. 
O responsável pelo canal é o pianista João Galante, nascido em Angola e graduado 
no Conservatório de Música do Porto. 
Footprints: Vídeo 9 
Disponível em:  https://www.youtube.com/watch?v=PDD5znpAhsM 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Studio Jams #55 - “Footprints” 
Canal: Studio Jams 
Published on Nov 1, 2013 (159.780 views) 
Here is one of several tracks from Studio Jams Episode #55, taped "On The Road" at Dream 
Studios in Los Angeles, CA (USA). It features guitarist Dean Brown, bassist Jimmy Haslip, 
drummer Frank Briggs and Philippe Saisse on keyboards. For more on the series, go to 
www.StudioJams.com 
 
Esse é um dos vídeos mais importantes encontrados no YouTube, relativo ao Caso 
Footprints. Ele apresenta um quarteto de renomados músicos norte-americanos (o baixista 
Jimmy Haslip, o guitarrista Dean Brown, o pianista Philippe Saisse e o baterista Frank Briggs) 
durante o ensaio e a performance de Footprints. O vídeo faz parte do projeto Studio Jams, uma 
159 
 
coleção de dezenas de sessões de estúdio, que inclui os bastidores da gravação até a 
apresentação do produto final. 
Transcrevemos aqui, a tradução do diálogo entre os músicos durante o ensaio que 
antecede a gravação. É interessante notar que a progressão de acordes, objeto de nosso estudo, 
é o tema central da discussão. Cada músico apresentou uma sugestão, sustentada por sua 
experiência pessoal, para chegar a um senso comum, que na realidade ainda não estava de 
acordo com a sonoridade da gravação original de Wayne Shorter ou a de Miles Davis. Durante 
a conversa, o baterista Frank Briggs apresenta um exemplar do Real Book como possível fonte 
de consulta, o que gera risos e comentários irônicos de toda sorte. O grupo acaba por determinar 
uma progressão de acordes diferente do original (e muito interessante por sinal) mas que 
satisfaz a todos, devido às diversas possibilidades de análise e de emprego de escalas. 
Transcrição/Tradução: 
Jimmy Haslip (JH): Vamos tocar o Footprints? Nós podemos fazer assim num estilo mais 
“latino”. 
Philippe Saisse: Qual é o original? Quero dizer, como é o original? 
JH: É um 6/8 (e toca a linha original do baixo). 
PS: Não, não, não […] me refiro aos acordes (e canta a melodia dos compassos 17 a 20). 
JH: Ahh! Eu já toquei umas 5 ou 50 versões diferentes. Supostamente deve ser de F# para A 
[…] no baixo […] 
Dean Brown: É mesmo? 
JH: É […] alguma coisa tipo isso […] aí depois, D e G. Essa é a maneira que eu aprendi mas 
aí comecei a tocar um monte de outras coisas. 
Frank Briggs: Eu achei! (mostrando o Real Book) 
JH: Sim […] qualquer coisa que esteja nesse livro […] (o baterista ri e todos riem) 
DB: Mas o original é apenas (e toca D7 e Db7 cantando a melodia dos compassos 17 a 20). 
Todos concordam. 
PS: Eu ouvi assim também! 
DB: Mas acho que o Wayne (Shorter) mudou […] 
JH: Aqui está D7 e Db7 indo para Cm7. (olhando a página do Real Book) 
DB: Pois é […] esse é o normal! 
JH: É […] o normal. 
DB: Mas como é que você falou mesmo? (pergunta ao baixista) 
JH: Eu aprendi com um F# (os músicos tocam um F#7/13) e então A, no baixo […] (PS toca 
um A7/13). 
DB: Os acordes são todos dominantes? 
JH: É […] tipo assim […] e D e G. 
DB: F# menor? (enquanto toca a melodia) Eu acho que por causa da melodia, deve ser F# 
menor (tocando insistentemente a nota B). 
PS: (mostra no teclado, F#7sus|A7sus|D7alt|G7alt) 
JH: Eu aprendi umas harmonias muitos loucas através desse cara (apontando o tecladista). 
PS: (repete a seção inteira de novo, cantando a melodia e explicando que os dois primeiros 
acordes podem ser “suspensos”, seguidos de um II-V com acordes alterados). 
DB: (toca toda a seção F#7sus|A7sus|D7alt|A7alt| para confirmar). 
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JH: Isso vai servir como moldura […] mas nós podemos tentar expandir isso. 
(e começam a tocar desta forma, porém em 4/4) 
O diálogo mostra que mesmo para músicos experientes, determinadas progressões 
só poderiam ser perfeitamente entendidas ouvindo atentamente o original, que ao que parece, 
nenhum deles havia feito até aquele momento. No entanto, na ausência da gravação para 
conferir, chegaram a um consenso acomodando a melodia sobre uma progressão específica que 





Figura 41 - Four 




Four foi gravada pela primeira vez no LP Blue Haze de Miles Davis lançado em 
1954 pelo selo Prestige. Inúmeras gravações do trompetista e de outros músicos (Stan Getz, 
1955; Gene Ammons, 1957; Sonny Rollins, 1964; Joe Henderson, 1968; Chet Baker, 1987; etc) 
transformaram Four em uma das músicas mais tocadas nas Jam Sessions mundo afora. 
Existe grande controvérsia em torno da autoria da música, que teria sido escrita pelo 
saxofonista e cantor de blues, Eddie ‘Cleanhead’ Vinson. CARR (1998) reproduz a fala do 
saxofonista em relação a Four e a Tune Up (outra composição de sua autoria creditada a Miles 
Davis), o que demonstra a ausência de rancor e sua grande admiração por Miles Davis. 
Ele (Miles Davis) estava em Kansas City e precisava algumas músicas para gravar. 
Ele me perguntou: ‘Eu posso pegar essas músicas? ’ Eu disse, ‘Sim, apenas ponha o 
meu nome nelas’. Eu não me preocupei com os direitos autorais naquela época […] 
mas eu o tenho visto frequentemente e nós somos amigos até hoje! Ah sim, ele tentou 
me pagar, mas eu adoro sua maneira de tocar! (CARR, 1998, p. 152. Tradução 
nossa.79) 
Se comparada à gravação-referência (Four & More) e a outras gravações de Miles 
Davis, a transcrição do Real Book apresenta três acordes errados. Embora a quinta edição do 
livro tenha publicado uma errata (já citada ao longo desse trabalho) corrigindo alguns 
equívocos, dentre os quais a progressão harmônica de Four, ela parece ter sido ignorada pelos 
usuários que continuam a reiterar os erros. 
O detalhe da harmonia original (que pode ter sido uma modificação feita por Miles 
Davis na composição de Eddie Vinson) abre espaço para sutilezas na análise da progressão. Ao 
invés da previsível progressão de Eb (I) para Ab (IV), através da cadência secundária Bb-7 | 
Eb7 (conforme está escrito no Real Book), o que se ouve nas gravações é uma cadência de 
engano (Eb-7| Ab7| F-7), cuja interpolação traz surpresa e frescor ao trecho. 
A solução harmônica apresentada por Miles Davis quebra a previsibilidade do tema, 
tornando-o desafiador para os intérpretes, o que parece ser a verdadeira intenção de alguns 
músicos de Jazz. 
                                                 
79 Texto original em inglês: He (Miles) was in Kansas City and he needed some tunes. He said, ‘Well, man, can I 
take these?’ I said, ‘Yeah, just put my name on it’. I hadn’t bothered to copyright it at the time…I’ve seen him 




Selecionamos uma lista de 15 (quinze) vídeos retirados do YouTube que mostram 
a reiteração do erro de transcrição do Real Book para Four. Não foram encontradas versões no 
Spotify, que corroborem os erros de transcrição do Real Book. 
Four: Vídeo 1 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=Aor5eC89P1k 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Four - Miles Davis 
Canal: Andrew Holcomb 
Uploaded on Nov 26, 2011 (15.264 views) 
The standard Miles Davis tune. Happy listening. :) 
Apresentação de um quinteto formado por trompete, sax tenor, piano, baixo e 
bateria em palco típico de Universidade Norte-Americana. Visitando o canal de Andrew 
Holcomb (baterista) confirmamos que se trata de seu recital de formatura na University of 
Northern Colorado. Pode-se ouvir claramente a cada passagem do tema a seção com os acordes 
equivocados perpetuados pelo Real Book (0:09, 0:28, etc) 
Four: Vídeo 2 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=PJ5_m_GbAdg 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Four (Miles Davis) - Peerless Guitar - Music Acumen 
Canal: apisarna1 
Uploaded on Mar 31, 2011 (43.715 views) 
Guitar Tips w Aj. Prode and Aj. Jo Darin, playing Peerless Cremona and Gigmaster Jazz - 
Music Acumen. 
Apresentação de um duo de guitarras. Pode-se ouvir e ver no braço das guitarras 
que harmonia utilizada pelos músicos se baseia na progressão equivocada do Real Book. (0:17, 
0:36, 0:55, 1:14, etc) 
Four: Vídeo 3 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=xW_yqimciHM 
Informações fornecidas pelo YouTube: 




Published on Dec 4, 2012 (3.941 views) 
I am seventeen from Honolulu Hawaii and I've been playing the drum set for about three 
years now. This is from my drum recital on November 26, 2012. I had no idea that I was 
going to do this song until maybe half an hour before? I couldn't decide. I also told the pros 
that I'm playing with right before we actually played it. So much fun!!! 
Bass: Mark Tanoye 
Piano: Dan Del Negro 
Apresentação do recital da baterista havaiana Taylor Ann Katase de 17 anos, 
acompanhada de baixo e piano. Trio apresenta o tema e abre a seção de solos com o pianista, 
seguido do solo de baixo. Após solos, piano e baixo fazem dois “choruses”, num “trade” de 4 
compassos com a baterista. Pode-se ouvir a progressão equivocada do Real Book em 0:13, 0:29, 
0:46, 1:03, etc. O canal é administrado pela baterista e mostra outros vídeos de suas 
performances. 
Four: Vídeo 4 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=iJGFPbb18_E 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Jazz harmonica - FOUR (by MILES DAVIS) harmonica 20 by MARCELO BATISTA 
Canal: Marcelo Batista 
Uploaded on Jun 13, 2009 (11.008 views) 
Vídeo mostra o gaitista Marcelo Batista tocando Four acompanhado de um 
playback. Embora a gravação esteja em Sol Maior (o tom considerado original é Eb) a 
progressão equivocada é idêntica à do Real Book, realizando um ii-V para o quarto grau, ou 
seja: D-7 | G7| Cmaj7. Pode-se ouvir em 0:08, 0:48, 1:26, 2:04. 
Four: Vídeo 5 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=Z-qFMIHObTI 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Miles Davis's Four - Jazz Guitar 
Canal: Chris Manuel 
Uploaded on Mar 29, 2009 
Just trying out my new Mesa Boogie Express. 
I like the jazz tone it produces with the Gibson 336. 
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Vídeo mostra guitarrista Chris Manuel (responsável pelo canal) tocando 
acompanhado por um playback. Pode-se ouvir a progressão equivocada do Real Book em 0:08, 
0:32, 0:55, 1:18, etc. 
Four: Vídeo 6 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=ov3GQ4JfQO4 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Bass solo of “Four" 
Canal: palibers 
Uploaded on Oct 3, 2006 (38.743 views) 
Grant Clarkson's bass solo in Miles Davis' "Four" filmed in concert somewhere in the United 
States in 2005. 
Vídeo mostra apresentação ao vivo e começa com a música já em andamento. Foi 
registrado, na íntegra, o solo do baixista Grant Clarkson. Pode-se ouvir a progressão equivocada 
do Real Book em 0:03, 0:24, 0:47 e 1:09. 
Four: Vídeo 7 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=zWwyBLdbN4k 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Four by miles davis bass solo 
Canal: tensaisaibaban さんのチャンネル 
Uploaded on Apr 30, 2010 (4.523 views) 
Its testing of 6 strings bass. enjoy! 
Vídeo mostra versão de baixo solo sem acompanhamento. Pode-se ouvir a 
progressão equivocada do Real Book, durante a exposição do tema, quando o intérprete faz 
apoios harmônicos esporádicos em 0:07 e 0:28. 
Four: Vídeo 8 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=-i7ugShL9b0 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Four - Miles Davis (Chord Melod and Improvisation) 
Canal: kaimi da silva 
Published on Mar 14, 2015 (712 views) 
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Kaimi da Silva; Jazz Improvisation; Guitar: Epiphone Les Paul Standard; Amp: Marshal 
RCD 30; Pedals: Boss DS1, Boss CH1, Rocktron Digital Delay; Mic: Sansom Q7; Recorder: 
Sony; DCH100 and Steinberg UR22; Brazilian Guitar. 
Vídeo mostra versão do guitarrista Kaimi da Silva acompanhado de playback. 
Pode-se ouvir a progressão equivocada do Real Book em 0:06 e 0:26 em função dos apoios 
harmônicos feitos pelo guitarrista em sua versão “Chord Melody”. No entanto, a partir da seção 
de solos, quando o guitarrista não toca os acordes, pode-se ouvir que o playback está tocando a 
harmonia correta. Quando Kaimi faz a re-exposição do tema pode-se ouvir novamente a 
progressão de acordes equivocados nos seus apoios harmônicos eventuais, em 2:51 e 3:11. 
Podemos supor que o guitarrista aprendeu a música através do Real Book (ou de alguma versão 
baseada nele) mas não foi capaz de ouvir os acordes do playback. 
Four: Vídeo 9 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=jrsdIOVpg0s 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Four "Mile Davis" www.bobbysbackingtracks.com 
Canal: Cliff Lisette 
Published on Sep 13, 2016 (933 views) 
www.bobbysbackingtracks.com, Lots of credit to Kit Walker Piano & bass and Fran Merante 
Drums for this track. 
O vídeo mostra o guitarrista Cliff Lisette (responsável pelo canal) tocando 
acompanhado por um playback. Pode-se ouvir a progressão equivocada do Real Book em 0:03, 
0:20, 0:38, 0:54, etc. O título do vídeo e os comentários chamam a atenção para o playback 
utilizado, que está disponível em www.bobbysbackingtracks.com. Visitamos o site e na página 
de apresentação lê-se o seguinte: “Your reliable online source for top quality backing tracks, 
serving the practicing and gigging community!” (Sua fonte “online” confiável para faixas de 
“playback” de qualidade superior, servindo a comunidade de estudantes e profissionais). Os 
organizadores do site, provavelmente, se basearam na versão do Real Book e a consideraram 
uma fonte segura e confiável. 
Four: Vídeo 10 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=cuatB9_6Jj0 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
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Miles Davis - Four (studio recording by Jeremy Badger) 
Canal: JBdrummer22 
Uploaded on Sep 18, 2010 (6.125 views) 
This was recorded, mixed and mastered by me at Vision Studios, Hamilton, New Zealand. 
Feel free to rate and comment on performance aspects as well as production values. I am 
always open to ways I can improve what I do! This take is the best of four which were 
recorded live. No editing was used in post production. 
Vídeo mostra somente o baterista Jeremy Badger tocando em estúdio. O áudio 
permite ouvir também baixo, piano e sax tenor. O tema é apresentado e em seguida começa o 
solo do saxofonista. Após o solo de sax tenor, o baterista executa um “chorus” de “trade” de 4 
compassos com o piano, o sax e o baixo. O tema é re-exposto e finaliza com virada sincopada 
da bateria. Pode-se ouvir a progressão equivocada do Real Book em 0:06, 0:25, 0:44, 1:03, etc. 
Four: Vídeo 11 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=cv_EzPO1Q1k 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Four Miles Davis, played by Volodymyr Trofymovych piano 
Canal: Orest Trofymovych 
Published on Sep 28, 2013 (8.234 views) 
O vídeo mostra o pianista Volodymyr Trofymovych, que é o responsável pelo 
canal. Em outros vídeos pode-se ver Volodymir tocando peças clássicas e outros temas de jazz 
ao piano, além de várias peças clássicas ao trombone. Pode-se ouvir a progressão equivocada 
do Real Book em 0:14, 0:35, 0:56, 1:13, 1:35, etc. 
Four: Vídeo 12 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=9slbD5xX6e0 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
BVO plays "Four" (jazz duo: trumpet and guitar) 
Canal: BVOmusic 
Published on Dec 16, 2015 (2.428 views) 
the duo plays four by miles live at teatro cam ploy in Verona 
Davide Veronese: trumpet 
Francesco Lanaro: guitar 
Vídeo mostra apresentação de um duo de guitarra e trompete no Teatro Camploy 
de Verona. O tema é apresentado e a seguir o trompetista improvisa alguns chorus. Após o solo, 
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faz um solo vocal na região grave, imitando um baixo. O duo retorna ao tema e conclui com 
muitos aplausos da platéia. Pode-se ouvir a progressão equivocada do Real Book em 0:08, 0:24, 
0:41, 0:57, etc. O canal BVOmusic parece ser administrado pelo guitarrista Francesco Lanaro 
que aparece em todos os vídeos com outros parceiros musicais. 
Four: Vídeo 13 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=OYsUIvu6Kro 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Four (Miles Davis) Base Brasil Jazz 
Canal: meslott 
Uploaded on Sep 5, 2007 (64.937 views) 
A brazilian jazz band, from Juiz de Fora, MG. 
Vídeo mostra a apresentação de uma big band da cidade de Juiz de Fora (MG). O 
canal é administrado pelo baixista Messias Lott. Pode-se ouvir a progressão equivocada do Real 
Book em 0:38, 1:01, 1:24, 1:48, etc. 
Four: Vídeo 14 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=eOHqLHTuSxY 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Tony Guerrero Quartet - Four 
Canal: Tony Guerrero 
Published on Mar 29, 2012 (3.402 views) 
"Four" by Miles Davis 
Tony Guerrero - Trumpet; Doug Webb - Sax; Matt Politano - Piano; Dave Enos - Bass; Paul 
Johnson - Drums 
Live at Steamers Jazz Club, March 23, 2012 
Vídeo mostra apresentação do grupo no Steamers Jazz Club em Fullerton, 
Califórnia. Pode-se ouvir a progressão equivocada do Real Book em 0:08, 0:32, 0:56, 1:20, etc. 
O canal é administrado pelo trompetista Tony Guerrero e mostra vários outros vídeos do 
músico. 
Four: Vídeo 15 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=FMwx2ichNnQ 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
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Irene's GJ Adventures 151: Dario Napoli & Irene: Learning Four / Miles Davis 
Canal: Irene's Gypsy Jazz Adventures 
Published on Jun 3, 2016 (394 views) 
I love this great tune by Miles Davis. Never knew there are lyrics to it, but here Dario sings it. 
We are both just learning the tune here, in our little jam at Dario's home in Tuscany. You'll 
see me make faces when I am wondering what I am doing... and Dario actually still reading 
the lyrics... Love the tune and gonna nail it for sure! 
Vídeo caseiro que mostra um duo de violões interpretando Four de Miles Davis. 
Um dos violonistas, Dario Napoli canta a canção e em seguida improvisa sobre a harmonia. O 
canal é administrado pela outra violonista, Irene Ypenburg, e mostra diversos vídeos 
relacionados ao jazz, em especial à guitarra e ao violão. Pode-se ouvir e ver no braço dos 




6.5 LITTLE B’S POEM 
 
Figura 42 - Little B’s Poem 
Fonte: The Real Book 
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Little B’s Poem foi gravada pela primeira vez pelo autor Bobby Hutcherson no 
álbum “Components” (1965) lançado pelo selo Blue Note Records. O grupo que executa a 
música é composto por Bobby Hutcherson (vibrafone), James Spalding (flauta), Herbie 
Hancock (piano), Ron Carter (baixo) e Joe Chambers (bateria). (Disponível em 
https://www.youtube.com/watch?v=DldxgV41SYM). 
A segunda gravação foi feita por Doug Carn, em 1971, no álbum “Infant Eyes” 
(Black Jazz, BJ-1005). Doug Carn (piano, orgão e arranjos) compôs a letra de Little B’s Poem 
que é interpretada pela cantora Jean Carn. O arranjo dessa versão contém uma introdução que 
passou a ser utilizada em várias outras gravações, inclusive nas últimas performances do autor 
da música80. A tonalidade em que foi gravada está uma quarta justa acima da de Bobby 
Hutcherson para se ajustar à tessitura vocal de Jean Carn. (Disponível em 
https://www.youtube.com/watch?v=jHFUrU4cslE). 
A terceira gravação foi feita pela cantora Dee Dee Bridgewater em 1974 no álbum 
“Afro Blue” (Absord Music Japan, ABCJ- 40). A introdução instrumental e a letra composta 
por Doug Carn também foram utilizadas por Dee Dee Bridgewater que canta no mesmo tom de 
Jean Carn. (Disponível em: http://youtube.com/watch?v=kUfine0GAdE). 
Vale ressaltar que as duas versões, de Jean Carn e Dee Dee Bridgewater, gravadas 
antes da publicação do Real Book, são fiéis à versão original de Bobby Hutcherson tanto na 
melodia quanto na progressão de acordes, o que torna ainda mais enigmática a origem dos erros 
de transcrição apontados por nossa pesquisa. 
Antes de apresentarmos as recentes versões gravadas de Little B’s Poem 
encontradas por nossa pesquisa, faremos uma análise da obra, comparando a versão correta com 
a versão equivocada do Real Book (Figura 42). Para isso, escrevemos a melodia no tom original 
e colocamos abaixo dela duas harmonizações: a original de Bobby Hutcherson (BH) e a do Real 
Book (RB) transposta uma sexta maior abaixo. Os algarismos colocados logo acima das 
progressões de acordes referem-se à função de cada nota da melodia, em relação ao acorde do 
momento. Essa numeração facilita a análise modal, tão importante na compreensão da obra. 
                                                 
80  Bobby Hutcherson faleceu recentemente em 15 de agosto de 2016. Através de seu pianista, Joe Gilman 
(gilmanj@arc.losrios.edu), essa pesquisa teve acesso à partitura utilizada pelo grupo nas últimas apresentações do 
vibrafonista, onde pudemos constatar a inclusão da introdução criada por Doug Carn. 
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Figura 43 - Análise Comparativa Little B’s Poem 
Embora a armadura de clave sugira que a música está em Eb maior, os oito 
primeiros compassos (considerando a harmonia correta) sugerem os quatro primeiros graus da 
tonalidade de Db (Db, Ebm, Fm, Gb). No oitavo compasso, o C7 é o dominante secundário do 
terceiro grau Fm. 
Paralelamente, a progressão de acordes do Real Book sugere nos quatro primeiros 
compassos, uma harmonização feita com a combinação de acordes menores pertencentes à 
 
Fonte: Própria do autor 
 
Fonte: Própria do autor 
 
Fonte: Própria do autor 
 
Fonte: Própria do autor 
 
Fonte: Própria do autor 
 
Fonte: Própria do autor 
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tonalidade de Ab (Cm, Bbm e Fm). Nos compassos 5 a 8 a melodia é transposta e harmonizada 
um tom abaixo de forma quase idêntica, não fosse a nota da melodia no terceiro tempo do 
sétimo compasso. No oitavo compasso, os dois acordes (Gm7/b5 e C7) têm função de ii-V 
secundário de Fm, assemelhando-se ao que acontece na versão correta. 
Os compassos de 9 a 13 são idênticos nas duas versões e cromatizam a mesma frase 
nos tons de E e Eb através da cadência ii-V-I. No entanto, o compasso 14 mostra uma 
discrepância notável: enquanto na versão original existe um rápido retorno ao tom de Db (que 
aparece com a sonoridade do modo lídio devido à presença do sol natural da melodia), na versão 
do Real Book, parece ter havido um engano de percepção, que ao invés de Dbmaj7 identificou 
um Em7, como se fosse progredir para mais uma cadência ii-V-I que levaria ao tom de D. 
Na frase final (compassos 15 e 16), cada nota é harmonizada e soa como uma 
grande “anacrusi” para a volta ao tema. Na versão de Bobby Hutcherson, o último acorde é um 
Dbmaj7 (suposta tônica do tom principal) e prepara para o primeiro acorde do tema, um Gbmaj7 
(quarto grau). Na harmonia do Real Book esse último acorde foi interpretado (ou ouvido) como 
um Bbm7 que serve como ligação para o reinício do tema (Cm7 e Bbm7). 
Embora nossa análise comparativa tenha apontado a notável discrepância entre a 
versão gravada por Bobby Hutcherson e a transcrição do Real Book, muitas versões atuais de 
Little B’s Poem continuam reiterando os equívocos publicados pela coletânea. Nossa pesquisa 
no site de serviço de música digital, Spotify, encontrou e coletou diversas gravações que 
parecem ter tido como referência, a partitura produzida pelo Real Book. 
Para efeito de comparação entre as as versões antigas e atuais, consideraremos que 
a gravação de Bobby Hutcherson está no tom de Db (a melodia começa na nota C) o que implica 
que as versões de Jean Carn e Dee Dee Bridgewater estão em Gb e que a do Real Book está em 
Bb (mesmo com os equívocos que afetam a harmonia). 
a) No Spotify 
Listaremos a seguir 5 (cinco) gravações de Little B’s Poem encontradas no Spotify 
e que reiteram os erros de transcrição do Real Book: 




Tomam parte na gravação os músicos Bruce Bart, piano e arranjos; Will Galison, 
harmonica; Paul Beaudry, baixo e Cliff Barbaro, bateria. Exceto por um acorde substituído, a 
harmonia utilizada é igual à do Real Book, porém está no tom de E (melodia começando na 
nota D#). 
2) Higher Hands (Quarteto Instrumental) gravou no CD “Grab Hold” de 2008 
(https://open.spotify.com/album/06snZsYQZyol9HiEdNMbSA). O grupo se define como 
“funky, soul fusion with a twist of rhyme”. A harmonia e a tonalidade são as mesmas do Real 
Book (Bb, melodia começando em A) 
3) The Accidental Trio gravou no CD “The Accidental Trio” de 2008 
(https://open.spotify.com/artist/5DEBRbnQlW48FYIFY8gcvV). O trio é formado por Joan 
Carrol, voz; Mathew Dune, guitarra; Mark Rubinstein, acordeão. Exceto por um acorde a menos 
no último compasso, a harmonia utilizada é igual à do Real Book porém está no tom de F 
(melodia começa em E) 
4) Sai Goose Quartet (guitarrista) gravou no CD “New Blood” em 2006 
(https://open.spotify.com/artist/6SCWmk5mkPMx24wzd5OydF). A harmonia e a tonalidade 
são as mesmas do Real Book (Bb, melodia começando em A). Durante os solos os músicos 
utilizam o acorde correto no compasso 14 (Bbmaj7). 
5) Eric Howard gravou no CD “Anima”, 1995 
(open.spotify.com/track/07bD9Xjb5ETlaqTxIAM0sv). A harmonia e a tonalidade são as 
mesmas do Real Book (Bb, melodia começando em A). 
b) No YouTube 
Além das gravações encontradas no Spotify, selecionamos 7 (sete) vídeos 
encontrados no YouTube, que também reiteram os erros encontrados na transcrição do Real 
Book de Little B’s Poem. 
Little B’s Poem: Vídeo 1 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=Hz6K1CxzVoUd 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Lilly Ilieva - Little B's Poem 
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Canal: Lilly Ilieva 
Published on Jul 15, 2012 (644 views) 
Lilly Ilieva - vocal 
The Netherlands, 2011 
A cantora Lilly Ilieva assina o arranjo que apresenta uma boa idéia rítmica na 
progressão de acordes do final e que é utilizada também como introdução. A versão publicada 
se baseia na harmonia equivocada do Real Book mas é apresentada um tom abaixo. Fizemos 
contato com a cantora e ela gentilmente cedeu sua partitura. O arranjo está escrito, na realidade, 
uma terça maior abaixo da transcrição do Real Book. 
Little B’s Poem: Vídeo 2 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=ZHvvY-O2BoY 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Bernie Senensky the Pilot Little B’s Poem 
Canal: Ray Irwin 
Published on Mar 2, 2013 (658 views) 
The Bernie Senensky Quartet, performing Bobby Hutcherson's Little B's Poem at the Pilot on 
Saturday, January 19th, 2013, with Pat LaBarbera on Sax, Dave Young on Bass and Anthony 
Michelli on Drums. 
Grupo reitera a harmonia e a tonalidade do Real Book. O pianista Bernie Senensky, 
que lidera o grupo, mostra muita habilidade e conhecimento das técnicas de improvisação. 
Presença do saxofonista Pat LaBarbera confirma que mesmo músicos renomados usam o Real 
Book como referência. 
Little B’s Poem: Vídeo 3 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=iGC8GagnL48 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Little B's Poem 
Canal: Donguribossa 
Uploaded on Oct 3, 2011 (381 views) 
Little Bs Poem 
Jazz spot Analogにて堅田グループの演奏。 
Versão do trio formado por um piano, um violão e um sax tenor reitera a harmonia 
e a tonalidade do Real Book. Segundo informações do YouTube, a apresentação foi gravada no 
Jazz Spot Analog, clube de jazz em Shizuoka/Japão. 
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Little B’s Poem: Vídeo 4 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=19ewDV2Fud4 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Miller/Oria Duo -- Little B's Poem 
Canal: Stephanie Miller 
Published on May 19, 2013 (160 views) 
Stephanie Miller, vocals, Mike Oria, 7-string guitar 
Original tune by Bobby Hutcherson 
I believe the lyrics were originally by Mario Biondi, but I've taken some liberties as a tribute 
to my wonderful little sister. 
Versão do Duo reitera a harmonia e a tonalidade do Real Book, o que é possível ver 
no braço da guitarra de sete cordas. A responsável pelo canal diz acreditar que a letra é do 
cantor italiano Mario Biondi, o que não é verdade. 
Little B’s Poem: Vídeo 5 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=BoweCBEMPTs 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
LITTLE B'S POEM / Jazz Play along / little b's poem / Jazz Play along by 山崎翔 
Canal: Shoyamazaki 
Published on June 8, 2013 (945 views) 
JAZZ backing tracks【little b's poem】 with chord progression by Sho Yamazaki 
 
Trata-se de um vídeo pedagógico onde a progressão harmônica da música (sem a 
melodia), vai sendo mostrada na tela enquanto se ouve o áudio de aproximadamente 1:21. A 
finalidade é fornecer acompanhamento para a prática dessa música. A harmonia e a tonalidade 
são idênticas às do Real Book. Responsável pelo canal, Sho Yamazaki, tem vários outros vídeos 
publicados na área pedagógica do Jazz. 
Little B’s Poem: Vídeo 6 
Disponível em: http://youtube.com/watch?v=RT__GT1C8vI 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Little B's poem - Aki Sawazaki 
Canal: Shun Kimura 
Published on Jun 23, 2013 
[ 曲目 ] Little B's poem / Bobby Hutcherson 
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[ Aki Sawazaki Group ]・沢崎 晶 (Vocal)・成田 祐一 (Piano)・吉野 悟 (Guitar) 
Trio formado por uma voz, um piano e um violão, adota a mesma tonalidade da 
cantora Jean Carn mantendo também a introdução e o interlúdio criados por Doug Carn em 
1971. Enquanto o violonista acompanha a cantora, com comentários melódicos do pianista, a 
harmonia está correta exceto em 1:05 e 1:26 quando pode-se ouvir um choque entre os dois 
harmonizadores no compasso 14. Durante o solo do violão percebe-se claramente que o choque 
era causado pelo pianista que reitera o erro do compasso 14 da transcrição do Real Book (2:13, 
2:35, 2:56, 3:19 e 3:42). Supostamente, o pianista fez as correções indicadas pelo violonista, 
exceto no compasso 14. O responsável pelo canal, Shun Kimura, tem vários outros vídeos 
publicados, com o grupo da cantora Aki Sawazaki. 
Little B’s Poem: Vídeo 7 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=91rObtIdgtA 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Little B's Poem - Jazz guitar & piano cover (Bobby Hutcherson) 
Canal: Yvan Jacques 
Published on Mar 4, 2016 (276 views) 
written Bobby Hutcherson - improvisation guitar & piano Yamaha CLP 270 
A harmonia e a tonalidade são as mesmas do Real Book. É possível ver no canto 
superior esquerdo da tela, a partitura que mostra a progressão de acordes equivocada. O 
responsável pelo canal é o guitarrista e pianista Ivan Jacques que aparece no vídeo e já fez 
inúmeras produções de outras músicas do Real Book. Segundo 
https://www.youtube.com/user/yvanjacques100/about, o canal tem 5.001 inscritos e já teve um 




6.6 UP JUMPED SPRING 
Figura 44 - Up Jumped Spring 
Fonte: The Real Book 
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Up Jumped Spring foi gravada em 1962 no disco Three Blind Mice do baterista Art 
Blakey e seu grupo The Jazz Messengers, pelo selo United Artist Records. Segundo 
http://www.allmusic.com/album/3-blind-mice-vol-1-mw0000316328, nesta gravação tomaram 
parte, além do líder do grupo Art Blakey; o autor da música, o trompetista Freddie Hubbard; o 
saxofonista Wayne Shorter; o trombonista Curtis Fuller; o pianista Cedar Walton e o baixista 
Jymie Merrit. 
Cinco anos mais tarde, em 1967, foi gravada por Freddie Hubbard, no LP Backlash 
pelo selo Atlantic. A composição é uma Jazz Waltz na forma AABA, e como o próprio nome 
revela, celebra a recém-chegada Primavera. A gravação apresenta, além do autor no trompete, 
o flautista James Spaulding, o pianista Albert Dailey, o contrabaixista Bob Cunningham e o 
baterista Ray Appleton. (Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=khby51sf82s). 
O arranjo consiste da apresentação da parte A do tema com o trompete, sendo 
contraponteado de forma improvisada pela flauta. Na parte B o trompete toca a melodia, 
acompanhado apenas da seção rítmica, deixando de fora a flauta. A re-exposição de A segue o 
mesmo formato inicial, mas tem uma terminação diferenciada que não consta na transcrição do 
Real Book, que além disso apresenta outros dois problemas na harmonia: 
a) No trecho entre os compassos 9 e 12, a harmonia que se ouve na gravação 
original é D-7/Eb-7/D-7/Eb-7, mas o Real Book popularizou outra progressão, 
D-7/Ebmaj7/D-7/Ebmaj7. 
b) Na parte B (“bridge”), o primeiro compasso do último sistema deveria ser Ab-
7, mas o Real Book popularizou Abmaj7. 
Vale notar que a transcrição feita por Jamey Aebersold em seu play-along V. 60, 
dedicado a Freddie Hubbard, acertou na harmonia (inclusive do tema A do final) e registrou os 
ornamentos da melodia ignorados pelo Real Book. 
Em 1991, segundo http://www.allmusic.com/album/you-gotta-pay-the-band-
mw0000273259, Up Jumped Spring recebeu letra escrita pela cantora Abbey Lincoln e foi 
gravada no disco You Gotta Pay the Band em parceria com o saxofonista Stan Getz. Desde 




a) No Spotify 
Selecionamos 8 (oito) artistas e suas versões de Up Jumped Spring, encontrados no 
Spotify e que reiteram os erros de transcrição do Real Book. 
1) Carolyn Graye. Segundo  http://www.carolyngraye.com/bio, a cantora é alemã, 
mas foi criada na costa oeste dos Estados Unidos. Formou-se em piano clássico 
e canto na Eastern Washington State College. Pode-se ouvir Up Jumped Spring 
do disco Songs (2003) lançado pelo selo OA2 Records, em parceria com a 
pianista Jessica Williams, em 
https://open.spotify.com/track/3NAmkvfLJ5VBD0xPWjmldu 
2) Brian Piper Trio. Segundo https://www.allaboutjazz.com/terrrriffic-brian-piper-
90th-floor-records-review-by-jack-bowers.php, o músico desenvolve intensa atividade no 
estado do Texas onde trabalha como pianista e também como piloto de avião. Pode-se ouvir Up 
Jumped Spring do album TerRIFFic (2008) lançado pelo selo 90th Floor Records em 
https://open.spotify.com/track/5uKVtRk9uxFYUR9iHW7Ze7 
3) Ole Jacob Hystad Quartet. Segundo https://www.discogs.com/artist/1168416-
Ole-Jacob-Hystad?filter_anv=0&subtype=Instruments-Performance&type=Credits, o líder do 
grupo é saxofonista nascido na Noruega em 1960. Pode-se ouvir Up Jumped Spring no disco 
Tune In (2002) gravado pelo selo Taurus Records, em 
https://open.spotify.com/track/4D60wDEqa7N22YRt8dfNzf 
4) Bodil Niska é uma saxofonista norueguesa nascida em 1954 
(http://www.niska.no). Pode-se ouvir Up Jumped Spring no album First Song (2001) lançado 
pelo selo Hot Club Records, em https://open.spotify.com/track/4n8OwQesw4pETz7BrVEo9R 
5) Peggy Duquesnel é pianista graduada na California State University em 
Northridge e segundo http://www.spaghettinisb.com/player-bio.php?id=552, é a diretora do 
Departamento de Jazz da Concordia University no Canadá. Pode-se ouvir Up Jumped Spring 
no album Where is Love (2003) lançado pelo selo Joy Spring Records, em 
https://open.spotify.com/track/2qUQLDhnZ5QKrurlwZ4uvk 
6) Francesco Digilio e Alessandro Crispolti. Segundo 
http://www.deezer.com/artist/506337, Francesco Digilio é um pianista italiano com mais de 30 
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discos gravados e Alessandro Crispolti é professor no Centro Studi Musicali Torre in Pietra 
(http://www.centrostudimusicali.it/crispolti-alessandro.html). Pode-se ouvir Up Jumped Spring 
no disco Real Book Jazz Piano Easy Lessons Collection III em 
https://open.spotify.com/track/1h2HCR4iKdO9FSdfHW9GsX 
7) Don Julin é um bandolinista eclético que, segundo seu website 
https://www.donjulin.com/bio, vive em Traversa (Michigan, USA). Ele interpreta diversos 
gêneros musicais e compõe trilhas para TV e cinema. Escreveu o livro "Mandolin for 
Dummies" (Wiley, 2012). Pode-se ouvir sua versão de Up Jumped Spring em 
https://open.spotify.com/track/1JGxk3ZpldOyCeGbTgUiEH 
8) Substance W é um grupo de música eletrônica cujo repertório inclui gêneros 
musicais variados como músicas dos Beatles, jazz standards e música pop. Pode-se ouvir Up 
Jumped Spring do CD Spring Sessions W (2011) lançado pelo selo Worst Kitchen Records, em 
https://open.spotify.com/album/5XQCuYlMuAze2OgXbAm3Kk 
b) No YouTube 
Listamos também 11 (onze) vídeos disponíveis no Youtube, que reiteram os erros 
encontrados na transcrição de Up Jumped Spring. 
Up Jumped Spring: Vídeo 1 
Disponível em: http://youtube.com/watch?v=hI-gpYowoNI 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Up Jumped Spring (Freddie Hubbard) on arco bass 
Canal: A. Wiebecke-Gottstein 
Published on Oct 18, 2012 (379 views) 
Famous waltz played arco on upright bass by Andreas Wiebecke-Gottstein. The playback is 
made with Band in a Box and its RealTracks and RealDrums and Cubase. 
O vídeo mostra a performance do contrabaixista Andreas Wiebecke-Gottstein 
acompanhado por um playback. Pode-se ouvir o acorde equivocado de Ebmaj7 da parte A, em 
0:14, 0:35 e 1:05 na exposição do tema. Em 1:26, 1:47 e 2:18 no primeiro chorus de solo. Em 
2:38, 2:59 e 3:30 no segundo chorus de solo. Em 3:51, 4:11 e 4:42 na re-exposição do tema. 
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O acorde de Abmaj7 da parte B acontece em 0:50 mas é inaudível. Pode-se, no 
entanto, ouvi-lo em 2:02, 3:14 e 4:26. 
O canal é administrado pelo próprio contrabaixista e possui mais 50 (cinquenta) 
vídeos de standards de Jazz 
Up Jumped Spring: Vídeo 2 
Disponível em: http://youtube.com/watch?v=U3eVj4gK1Is 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Swedge Jazz Performing "Up Jumped Spring" by Freddie Hubbard 
Canal: Bob Glassman 
Published on Aug 25, 2013 (73 views) 
At West Hill Grill in Littleton, Colorado on August 14, 2013. 
Vídeo mostra quinteto (Vibrafone, Sax Tenor, Guitarra, Baixo-Eletrico e Bateria) 
tocando em público. Pode-se ouvir o acorde de Ebmaj7 da parte A em 0:27, 0:47 e 1:15 na 
exposição do tema; em 1:35, 1:55 e 2:24 no primeiro chorus de solo; em 2:43, 3:01 e 3:30 no 
segundo chorus de solo; em 3:50, 4:09 e 4:37 no terceiro chorus de solo. 
Os dois harmonizadores entram em choque em 6:41, 7:29 e 10:14 quando o 
guitarrista toca Ebmaj7 e o vibrafonista toca Eb-7. É possível ouvir o acorde de Abmaj7 na 
parte B em 1:01, 2:09, 3:16, 4:23, 5:28 e em todos os chorus seguintes. 
O canal é administrado pelo vibrafonista Joey Glassman e mostra vários outros 
vídeos do grupo Swedge Jazz, em outros lugares e em outras formações. 
Up Jumped Spring: Vídeo 3 
Disponível em: http://youtube.com/watch?v=yDa2ev2Ig-A 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Up Jumped Spring (Freddie Hubbard): Ponzio, Hubbard, Lesczak 
Canal: Kathryn Allyn 
Published on Apr 20, 2014 (159 views) 
The West End Lounge atApril 12, 2014. Frank Ponzio, piano; Tom Hubbard, bass; Vito 
Leszcak, drums 
O pianista Frank Ponzio, seguindo a transcrição do Real Book, usa 
consistentemente o acorde de Eb maior embora alterne entre Ebmaj7 e Eb7. Em algumas 
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passagens como 3:20 e 5:04 a qualidade do acorde é indefinida. Em 5:34, depois de vários 
chorus de piano e baixo, começaria o “trade” com a bateria, mas acontece o inesperado: pianista 
toca os primeiros oito compassos e a partir da entrada da bateria abandona a forma e fica 
variando somente entre o Dm7 e um tipo de Eb7. Em 7:05, grupo volta ao tema com indefinição 
nas passagens até que em 7:52 (no último A da re-exposição) começa um “vamp” a partir dos 
dois acordes de Dm7 e Eb7. Pode-se ouvir o acorde de Abmaj7 na parte B em 2:39, 3:31, 5:15 
e 7:41. 
Up Jumped Spring: Vídeo 4 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=A4F_qljNKj4 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Up Jumped Spring by Freddie Hubbard 
Canal: jefrodad 
Uploaded on Mar 15, 2007 (12.616 views) 
Jazz Waltz performed on Flugelhorn and Piano 
Vídeo abre com os créditos: Jeff Miller (flugelhorn) e Lem Odums (piano). Na 
introdução do pianista, que é feita sobre os últimos oito compassos do tema, pode-se ouvir 
claramente os acordes Dm7 e Ebmaj7. 
O acorde de Ebmaj7 aparece na parte A: em 0:28, 0:49 e 1:19 na exposição do tema; 
em 1:39, 1:59 e 2:29 no solo de flugel; em 2:49, 3:10 e 3:41 no solo de piano; em 4:02, 4:23 e 
4:55 na re-exposição do tema. 
O acorde de Abmaj7 da parte B pode ser ouvido em 1:04, 2:14 (inaudível) e 4:39 
(inaudível). 
O canal jefrodad, provavelmente administrado pelo músico Jeff Miller, não tem 
outros vídeos onde apareçam os músicos em outras performances. 
Up Jumped Spring: Vídeo 5 
Disponível em: http://youtube.com/watch?v=z1IwvFdT6_0 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Rrazz Room - Linda Kosut sings "Up Jumped Spring" 
Canal Linda Kosut 
Uploaded on Apr 24, 2010 (2.593 views) 
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John Simon, piano; Tony Malfatti, sax; Daniel Fabricant, baas; Alan Hall, drums. Video: 
Gerry Blalock for Airwavz Studios. 
A versão está uma terça menor acima do tom original para acomodar a melodia na 
tessitura vocal da cantora. O acorde de Gbmaj7 (transposto) da parte A pode ser ouvido em 
0:22, 0:41 e 1:10 na apresentação do tema; em 1:29, 1:48 e 2:16 no solo do saxofonista e em 
3:38, 3:57 e 4:25 na re-exposição do tema. 
O pianista sempre toca um acorde de C7 (transposto) na parte B, ao invés de Cmaj7. 
O canal é administrado pela cantora Linda Kosut e mostra vários outros vídeos da 
cantora executando standards. 
Up Jumped Spring: Vídeo 6 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=LfA0xKp52pY 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
1973 Yamaha Upright Piano - 45" - Tuned and Regulated - Freddie Hubbard "Up Jumped 
Spring" 
Canal: Nicholas Litterski 
Published on May 22, 2013 (702 views) 
Made in Japan for the American market, this is a beautiful 45" upright piano, in great 
condition, hammers re-shaped, fully regulated to factory spec, lubricated, keys leveled and 
adjusted for an even playing experience. It allows amazing control for the pianist. Come play 
it in Austin, TX, and you will want to take it home! Or hire Austin Piano Tex to regulate your 
piano and enter a new world of playing. Visit www.austinpianotex.com for more details. 
O vídeo foi feito por um afinador/restaurador de piano e inicia mostrando as 
qualidades de um instrumento restaurado e afinado por ele. Para demonstrar a sonoridade do 
piano, o afinador Nicholas toca Up Jumped Spring. 
Pode-se ouvir o acorde de Ebmaj7 na parte A em 0:44, 1:04 e 1:34. O acorde de 
Abmaj7 na parte B, que ocorre em 1:19, é inaudível e não conseguimos classifica-lo. 
O canal de Nicholas Litterski mostra outros vídeos de pianos restaurados por ele e 
suas performances de músicas populares e clássicas. 
Up Jumped Spring: Vídeo 7 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=05MQyLKk40Y 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
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Up Jumped Spring - Michael Toft Jazz Ensemble 
Canal: geoffmobile 
Published on Apr 20, 2015 (120 views) 
Michael Toft, valve trombone; Geoff Peters, piano; Michael Wagler, bass; Dan Pennell, 
drums 
Filmed at Blue Shore Theatre, Capilano University, North Vancouver, BC, Canada in April 
19th, 2015. Thanks to Neil Peters for filming us. Please support live music in your 
community! 
O vídeo mostra um quarteto formado por trombone, piano, baixo e bateria em 
apresentação em um teatro. O canal é administrado pelo pianista Geoff Peters e mostra vários 
vídeos de suas outras atividades profissionais. O acorde de Ebmaj7 da parte A pode ser ouvido 
em 0:27, 0:44 e 1:11. Com relação ao acorde de Ab, pode-se ouvir que o pianista toca Ab-7 em 
3:00 e 4:02. 
Up Jumped Spring: Vídeo 8 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=A4oXlQ7WPjg 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Up Jumped Spring - Piano cover arranged and performed by Mark Bleakley 
Canal: Mark Bleakley 
Published on Apr 4, 2016 (130 views) 
"Up Jumped Spring" is a tune written by the great trumpeter Freddie Hubbard. It''s a waltz 
with a beautiful melody, please enjoy my version and feel free to share it. 
O acorde de Ebmaj7 da parte A aparece em 0:21, mas é inaudível para que 
possamos classifica-lo. Pode-se ouvir claramente, no entanto, em 0:42, 1:10, 1:30, etc. Com 
relação ao acorde de Abmaj7 da parte B, não conseguimos identificar sua qualidade nas vezes 
em que apareceu, exceto em 2:37 quando se ouve claramente. O responsável pelo canal é o 
próprio pianista e nele pode-se assistir vários vídeos produzidos por ele. 
Up Jumped Spring: Vídeo 9 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=mj5OAicZni0 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Up Jumped Spring 
Canal: texcarguy 
Uploaded on Mar 30, 2009 (269 views) 
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Durante a performance é possível ver vários exemplares do Real Book nas estantes 
dos instrumentistas. O acorde de Ebmaj7 na parte A pode ser ouvido em 0:11, 0:30 e 1:01 no 
primeiro chorus; em 1:21, 1:42 e 2:12 no segundo chorus; em 2:31, 2:51 e 3:20 no terceiro 
chorus; em 3:40, 4:00 e 4:30 no quarto chorus; em 4:50, 5:10 e 5:41 no tema da re-exposição. 
O acorde de Abmaj7 na parte B pode ser ouvido em 0:46, 1:56, 3:05 e em 5:25. Em 4:15 não 
foi possível identificar a qualidade do acorde tocado. 
Up Jumped Spring: Vídeo 10 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=qSp4kyokyjE 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
WTHS - Up jumped spring 
Canal: Squareman63 
Published on Dec 2, 2012 
WTHS Jazz Combo Performing Up Jumped Spring on November 30, 2012 
O vídeo mostra a apresentação de um grupo de estudantes formado por um sax alto, 
uma guitarra, um baixo elétrico e bateria. O tema é apresentado pelo saxofonista que em seguida 
toma a frente em vários chorus de improviso até a re-exposição do tema. É possível ouvir o 
acorde de Ebmaj7 na parte A em 0:10, 0:25 e 0:47 na exposição do tema; em 1:03, 1:18 e 1:40 
no primeiro chorus de improvisação; em 1:55, 2:10 e 2:32 no segundo chorus de improvisação; 
e em 2:47, 3:02 e 3:24, na re-exposição do tema. 
O acorde de Abmaj7 da parte B foi ouvido em 0:35, 1:29 e em 2:21, mas em 3:13 
não foi possível identificar a qualidade do acorde. 
Não identificamos o responsável pelo canal, embora haja vários outros vídeos do 
mesmo grupo. 
Up Jumped Spring: Vídeo 11 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=FDeJfRUhp-4 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Up Jumped Spring 
Canal: Shan Arsenalt 
Published on Apr 13, 2015 
Written by Freddie Hubbard 
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O vídeo mostra uma versão de guitarra solo em “chord melody com walking bass”. 
Pode-se ouvir o acorde de Ebmaj7 da parte A em 0:26 sendo que o segundo Ebmaj7 foi 
substituido por G-7. Idem em 0:49 e em 1:23. O acorde de Abmaj7 da parte B só ocorre uma 
vez em 1:06 e não foi possível identificar a sua qualidade. 
O canal é administrado por Shan Arsenalt, que é o próprio guitarrista e tem vários 
outros vídeos de guitarra solo, tocando standards de Jazz. 
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6.7 YES OR NO 
Yes or No foi gravada pelo autor, o saxofonista Wayne Shorter, no LP “Ju-Ju” 
(1965), lançado pelo selo Atlantic BLP 4182. 
Figura 45 - Yes or No 
Fonte: The Real Book 
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A composição apresenta estrutura AABA, sendo cada A de 14 compassos e B de 
16 compassos, ambos em estilo swing. A progressão de acordes de A é do tipo tonal-modal e 
os oito primeiros compassos já demonstram essa característica abrindo com 4 compassos de 
D7sus4 seguidos de 4 compassos de Dmaj7. 
A transcrição do Real Book é muito boa mas apresenta um erro grave, segundo 
nossa análise. A última colcheia do quarto compasso deveria ser um F# ao invés de um G, 
conforme se pode ouvir na gravação original de Wayne Shorter. 
(https://www.youtube.com/watch?v=1- XSJVNQk1g). 
A melodia dos quatro primeiros compassos começa com uma anacrusi de quatro 
colcheias (B, A, D e G) seguida de uma nota longa (E) que só é interrompida pela anacrusi de 
quatro colcheias (B, A, D e F#) da próxima frase também de quatro compassos, que mantém a 
mesma nota longa (E). A nota equivocada na transcrição do Real Book é muito importante por 
ser temática e caracterizar os acordes do momento, D7sus4 e Dmaj7. 
Embora a música seja em andamento fast swing é possível identificar na versão do 
autor, a importância da diferença das duas anacrusis. A base de piano, baixo e bateria é intensa 
e valoriza a nota longa da melodia que é interrompida por esse “gesto” melódico das frases 
rápidas do solista, o sax tenor. Minimizar a importância dessa nota é desmerecer o conteúdo 
composicional da música e a força expressiva das anacrusis. 
a) No Spotify - não foram encontradas versões que corroborem os erros do Real Book no 
Spotify 
b) No YouTube 
Apresentaremos agora, 20 (vinte) vídeos selecionados do YouTube que corroboram 
o erro de transcrição do Real Book. 
Yes or No: Vídeo 1 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=9ZBWAxe3Gfs 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
"Yes or No" - USAF Band of the West, "Dimensions in Blue" Big Band 
Canal: zarmbinski1 
Uploaded on Jul 22, 2011 (3.111 views) 
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"Yes or No" by Wayne Shorter, arranged by Steve Owen. Performance by the USAF Band of 
the West "Dimensions in Blue" Big Band, Lackland AFB, San Antonio, TX. Recorded live at 
local PBS studio sometime in 1987. 
O vídeo mostra a apresentação da Big Band da Força Aérea Americana tocando 
Yes or No. O arranjo é de Steve Owen, saxofonista e compositor, diretor do Departamento de 
Jazz da Oregon University. Segundo https://music.uoregon.edu/people/faculty/sowen o músico 
é um educador respeitado em todos os EUA. Pode-se ouvir em 0:04, 0:17 e 0:44 o erro 
popularizado pela transcrição do Real Book. 
Yes or No: Vídeo 2 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=ZksaXkspe7s 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
2009 Litchfield Jazz Festival - Yes or No (Wayne Shorter) 
Canal: yankeeblues2007 
Uploaded on Aug 2, 2009 (1.822 views) 
O vídeo mostra uma apresentação de jovens músicos. A câmera é fixa e está focada 
no pianista, nos dois sopros à frente (sax alto e trompete), no baixista (elétrico) e no baterista. 
Pode-se ouvir o erro da transcrição do Real Book em 0:05, 0:18 e 0:47 na exposição do tema. 
Na re-exposição do tema os sopros tocam a melodia correta em 4:45 quando pode-se ouvir um 
comentário em “off” do tipo, “Yeahh”, o que demonstra que os rapazes haviam sido orientados 
a respeito dessa parte em especial. Os sopros repetem o tema correto em 4:58 e 5:28. 
Yes or No: Vídeo 3 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=soQu1hoI0Z0 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Alternate Cake: Yes or No (Wayne Shorter) feat Woo-Ree Hu au violon 
Canal: Alternate Cake Quartet 
Published on Oct 17, 2015 (2.052 views) 
Nouveau clip d'Alternate Cake, extrait du nouveau répertoire 2016. 
Vidéo tournée le 24 Octobre 2015 au théâtre du rossignolet 
O vídeo mostra um quarteto formado por dois violões, um baixo e um violino 
tocando Yes or No. Pode-se ouvir o erro de transcrição do Real Book em 0:12, 0:26 e 0:57 na 




O canal é administrado pelo próprio grupo e mostra outros vídeos de performances 
de standards. 
Yes or No: Vídeo 4 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=-Mk2w93VGJY 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
David Kikoski Trio feat. Seamus Blake - Yes or No 
Canal: Marco Pennelli 
Published on Aug 4, 2013 (34.169 views) 
Live in Bitonto (Bari - Italy) 03/08/2013 
David Kikoski (p), Matt Clohesy (b), Ari Hoenig (d) e Seamus Blake (ts) 
Vídeo mostra quarteto de piano, baixo, bateria e sax tenor tocando Yes or No. Pode-
se ouvir o erro de transcrição do Real Book em 0:07, 0:18 e em 0:44 na exposição do tema. 
Após os solos ouve-se novamente em 11:39, 11:50 e em 12:14, na re-exposição do tema. 
Vale ressaltar que o grupo é formado por músicos de reconhecida fama no cenário 
do jazz norte-americano. O canal é administrado pelo baterista italiano Marco Pennelli que 
aparece em vários outros vídeos. 
Yes or No: Vídeo 5 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=5j1zSPfAf_k 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Felipe Salles | Yes or no (Wayne Shorter) | Instrumental Sesc Brasil 
Canal: Sesc em São Paulo 
Published on Dec 22, 2014 (1.116 views) 
O brasileiro que vive nos Estados Unidos desde 1995 já tocou com grandes nomes do jazz 
internacional como Randy Brecker, George Russell, David Liebman, entre outros, apresenta 
seu novo CD “Ugandan Suite”. O trabalho é descrito como “uma grande mistura de música 
clássica, africana e jazz”. 
Formação: Felipe Salles - saxofone; Carlos Roberto Oliveira - piano; Rubinho Antunes - 
trompete e flugelhorn; Alberto Luccas - baixo acústicoJônatas Sansão - bateria 
Show que ocorreu no Teatro Anchieta do Sesc Consolação dia 23/08/2014 
O vídeo mostra um quinteto formado por sax tenor, trompete, piano, baixo e bateria 
tocando Yes or No. Apesar de mudar a métrica da música o grupo reitera a transcrição 
equivocada do Real Book. Pode-se ouvir o erro em 0:05, 0:18 e em 0:44 na exposição do tema. 
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O canal é administrado pelo Sesc São Paulo e mostra outros vídeos de sua 
programação cultural. 
 
Yes or No: Vídeo 6 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=NIX7mr7boSU 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Joshua Bayer Jazz - Yes or No by Wayne Shorter 
Canal: joshua bayer 
Published on Feb 21, 2013 (683 views) 
Recorded at the 2013 Mid Atlantic Jazz Festival 
Joshua Bayer - guitar; Todd Simon - organ e Harold Summey - drums 
Vídeo mostra apresentação de um trio formado por guitarra, órgão e bateria. Pode-
se ouvir o erro de transcrição do Real Book em 0:17 na exposição do último A do tema. E na 
re-exposição do tema em 6:17, 6:29 e em 6:55. O canal é administrado pelo guitarrista Joshua 
Bayer e mostra outros vídeos de suas apresentações. 
Yes or No: Vídeo 7 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=9iimR1BoVxAInfor 
mações fornecidas pelo YouTube: 
Yes or No, Jazz Sax Quartet 
Canal: Choro264 
Published on Feb 26, 2013 (2,480 views) 
"Yes or No" / JuJu is the fifth album by Wayne Shorter, recorded and released on Blue Note 
in 1964 
Recorded in February 9, 2013 Takasaki K Note 
K Note Jazz Project Hideaki Koga (p), Koichi Yamanaka (b), Masami Kamiyama (d) guest 
Takuya Aiba (as) 
Vídeo mostra quarteto formado por piano, baixo, bateria e sax alto em performance 
no “K” Note Jazz Place. Pode-se ouvir o erro de transcrição do Real Book em 0:08, 0:22 e 0:51 
na exposição do tema. Na re-exposição do tema, em 7:16, 7:29 e 7:56. 




Yes or No: Vídeo 8 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=IcchI0050tA 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Wayne Shorter - Yes or No 
Canal: Kanał użytkownika adziek1 
Published on Feb 20, 2016 (617 views) 
fragment dyplomu magisterskiego Adama Stępniowskiego i Filipa Klasy - sala koncertowa 
Akademii Muzycznej w Krakowie, 4.02.2016 
Kasia Pietrzko - fortepian; Jarek Kaczmarczyk - saksofon; Filip Klasa - wibrafon; 
JustynMałodobry - kontrabas; Adam Stępniowski - perkusja 
Pode-se ouvir o erro de transcrição do Real Book em 0:19, 0:34 e 1:04 na exposição 
do tema. Após os solos, grupo volta ao tema em B e repete o erro em 8:49. 
O canal mostra outros vídeos dos integrantes do grupo. 
Yes or No: Vídeo 9 
Disponível em:  http://youtube.com/watch?v=UYLs2UtwMXA 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Yes or No (The Moscow Jazz Passengers) 
Canal: jazzpass1 
Published on May 12, 2015 (809 views) 
The Moscow Jazz Passengers 
в клубе А. Козлова 17 03 2015 
Кондрашов Дмитрий - саксофон; Гречищев Евгений - ф-н; Протасов Павел - к-бас 
Иванов Александр- барабаны 
Vídeo mostra apresentação de um quarteto formado por sax tenor, piano, baixo e 
bateria. Pode-se ouvir o erro da transcrição do Real Book em 0:04, 0:17 e 0:46 na exposição do 
tema. Após os solos, grupo volta ao tema e pode-se ouvir o erro em 7:24, 7:37 e 8:06. 
Canal Jazzpass1 mostra outros vídeos de grupos de jazz. 
Yes or No: Vídeo 10 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=HRtocygL2yk 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
M5: Yes Or No (Wayne Shorter) 
Canal: Mademann Quintett 
194 
 
Published on Apr 10, 2014 (1.310 views) 
das Arrangement einer Nürnberger Band, bestehend aus: 
Frederik Mademann - alt sax; Lukas Großmann - piano; Michael Schumacher - git; Georg 
Stirnweiß - bass; Christian Langpeter - drums 
Vídeo mostra apresentação de grupo formado por sax alto, guitarra, piano, baixo e 
bateria. Pode-se ouvir erro de transcrição do Real Book em 0:14, 0:28 e 0:56 na exposição do 
tema. Na re-exposição do tema em 4:07, 4:21 e 4:49. 
O canal é administrado pelo saxofonista e tem apenas esse vídeo. 
Yes or No: Vídeo 11 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=c56u0Sbh_ZE 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
nelson veras summer 2000 
Canal: adrirego 
Uploaded on Mar 19, 2007 (22.856 views) 
nelson veras-guitar; gildas bocle-acoustic bass e marcelo pelliteri-drums 
Vídeo mostra apresentação de trio formado por violão, baixo e bateria. Pode ouvir 
erro de transcrição do Real Book em 0:03, 0:15 e 0:40 na exposição do tema. 
O canal tem apenas esse vídeo publicado. 
Yes or No: Vídeo 12 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=PE8HDPNyZAc 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Radek Wośko - Yes or No (by Wayne Shorter) 
Canal: Radek Wosko 
Published on Apr 27, 2013 (396 views) 
Marek Konarski - sax; Britta Virves - piano; Wojtek Judkowiak - bass; Radek Wośko - drums 
Vídeo mostra quarteto formado por sax tenor, piano, baixo e bateria tocando Yes 
or No. Pode-se ouvir erro de transcrição do Real Book em 0:10, 0:22 e 0:49 na exposição do 
tema. Após os solos gru [a volta ao tema e ouve-se novamente o erro em 4:16, 4:29 e 4:54. 
Yes or No: Vídeo 13 
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Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=0NfPD4ITmCc 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Wayne Shorter "Yes or No” 
Canal: Nikolay Domashov 
Published on Jun 17, 2015 (388 views) 
Sax-Maksym Kremenok; Trumpet-Nikolay Reva; Piano-Marina Sherstneva; Bass- Mihail 
Leshenko; Drums-Nikolay Domashov 
Vídeo mostra apresentação de um grupo formado por sax alto, trompete, piano, 
baixo elétrico e bateria. 
Nossa escuta detectou erros e acertos nessa versão de Yes or No. Em 0:37, o sax 
alto toca a frase correta. Em 0:50, trompete entra e toca a frase conforme está escrito no Real 
Book e repete da mesma forma em 1:16. Na re-exposição do tema, o grupo toca primeira frase 
1/2 abaixo e depois toca frase errada no tom original. Isso acontece nas três passagens em 4:01, 
4:13 e 4:41. 
Yes or No: Vídeo 14 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=CjbhWNXvIyE 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Yes or No - Wayne Shorter 
Canal: AZKelso 
Published on Dec 19, 2012 (167 views) 
Soloists: Dustin Yoes - Alto Sax; Eric Goodman - Alto Sax 
PVCC Monday Night Jazz Ensemble - Keith Kelly 
Vídeo mostra Big Band tocando Yes or No. Locutor credita o arranjo a Steve Owen 
em 1:57, donde concluímos que se trata do mesmo arranjo tocado no Vídeo 1 desse estudo 
comparativo Yes or No. Pode-se ouvir erro da transcrição do Real Book em 2:21, 2:35 e 3:06 
na exposição do tema. 
Canal mostra vários outros vídeos de apresentações de estudantes tocando jazz. 
Yes or No: Vídeo 15 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=lKyYNE4uFRU 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Nonetto Jazz Perugia - Yes or No di Wayne Shorter - Teatro Lyrick Assisi 2013 
Canal: Augusto Castriota 
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Published on Apr 24, 2013 (362 views) 
Arrangiamento di Pietro Cavallucci; Pianoforte: Manuel Magrini; Bass: Pietro Cavallucci 
Drums: Sergio d’Isanto; Guitar: Matteo Parretta; Sax soprano: Augusto Castriota; 
Clarinetto; Stefano Gianfelici; Sax Alto: Marco Bifolchi; Sax tenore: Benedetto Burchini; Sax 
baritono: Giorgio Acciaio. 
Vídeo mostra grupo tocando Yes or No ao vivo. O arranjo de autoria do baixista 
Pietro Cavallucci é uma quarta justa abaixo do tom original. 
Pode-se ouvir erro de transcrição do Real Book (transposto) em 0:06, 0:20 e 0:51 
na exposição do tema. Após a seção de solos, grupo retoma o tema e repete erro em 3:16, 3:30 
e 4:01. 
O canal, administrado pelo saxofonista Augusto Castriota, mostra outros vídeos de 
apresentações do noneto e outras formações menores. 
Yes or No: Vídeo 16 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=i4gfpOG6EY8 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
NYJA - Yes or No (Wayne Shorter) - Live at Carnegie Hall 
Canal Amar Sastry 
Published on Jan 26, 2014 
Stern Auditorium 
New York, New York 
January 24, 2014 
Vídeo mostra apresentação de um grande grupo. A câmera fixa do lado do palco 
não possibilita a visão do grupo completo, mas pode-se ver uma seção com vários saxofonistas 
sentados e mais um pequeno grupo de solistas à frente que incluem outros saxofonistas e uma 
vocalista. 
Pode-se ouvir erro da transcrição do Real Book em 0:10, 0:24 e 0:53 na exposição 
do tema. Após vários improvisos compartilhados pelos solistas de frente, o grupo retoma o tema 
e pode-se ouvir o erro mais uma vez em 2:47. 
O canal tem apenas esse vídeo em sua coleção. 
Yes or No: Vídeo 17 
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Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=QGnOpsqGWbk 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Yes or No (Wayne Shorter) Open Rehearsal 
Canal: 360taro 
Published on Feb 12, 2015 (263 views) 
2015.02.12@"House of Crazy",Toyohashi,Japan 
360taro(g),Kunihito Nakagami(b),Kazuya Baba(ds),Takayo Nishikawa(key),Maki Nakane(ts) 
ZOOM Q4 856×480 30fps 
Vídeo mostra quinteto de sax tenor, guitarra, teclado, baixo elétrico e bateria, 
formado por músicos japoneses jovens. O grupo optou por um arranjo em ritmo “funk”. 
Pode-se ouvir o erro da transcrição do Real book em 0:35, 0:53 e 1:33 na exposição 
do tema. Após vários solos o grupo retoma o tema e ouve-se de novo o erro em 10:52, 11:11 e 
11:52. 
O canal é administrado pelo guitarrista 360taro e mostra versões de standards de 
Jazz em outros ritmos. 
Yes or No: Vídeo 18 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=DPM7yqeeRUQ 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Yes or No Wayne Shorter 
Canal: DESBRUGERES Sébastien 
Published on Sep 15, 2014 (102 views) 
Vídeo mostra guitarrista tocando acompanhado de play-along. Pode-se ouvir o erro 
de transcrição do Real Book em 0:12, 0:34 e 1:22 na exposição do tema. 
O canal é administrado pelo guitarrista e mostra outros vídeos de suas 
performances. 
Yes or No: Vídeo 19 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=oDyER9AqoU4 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Yes and No - Fano, Alinovi, Pazzini Trio live @ Marizza Studio 
Canal Michele Pazzini 
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Published on Feb 27, 2016 (443 views) 
Yes and No (Wayne Shorter) - Fano, Alinovi, Pazzini Trio live @ Marizza studio 
Gian Maria Fano - Piano; Francesca Alinovi - Double bass; Michele Pazzini - Drums 
Recorded in Marizza Studio - Monzuno (BO) by Paolo Roberto Pianezza on February 2016. 
Vídeo mostra gravação em estúdio, de trio formado por piano, baixo e bateria. 
Pode-se ouvir erro de transcrição do Real Book em 0:11, 0:23 e 0:49 na exposição do tema. 
Após a seção de solos, trio retoma o tema e pode-se ouvir o erro em 4:28, 4:40 e 5:05. 
O canal é administrado pelo baterista Michele Pazzini e mostra outras performances 
do trio. 
Yes or No: Vídeo 20 
Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=RsMy1UcS514 
Informações fornecidas pelo YouTube: 
Yes or No 
Canal Lajos Tóth 
Published on Aug 28, 2015 (281 views) 
One more recording from my Bachelor Exam. 
Yes or No is written by Wayne Shorter. 
Balogh Balázs - Drums; Thomas Wilding - Bass; Lajos Tóth - Piano, Arrangement 
The recording was made at Moxx Cafe in Graz on 24. June 2015 
Have fun! :) 
Embora o grupo tenha feito um arranjo misturando 5/4 e 4/4 a melodia é tocada 
como no Real Book. Pode-se ouvir o erro da transcrição em 0:09, 0:19 e 0:41 na exposição do 
tema. Após os solos, grupo retoma o tema e pode-se ouvir o erro em 3:34, 3:44 e 4:06. 
Esses estudos comparativos, mostram o alcance do Real Book e confirmam sua 
força como agente transformador, capaz de alterar a trajetória de algumas músicas específicas. 
Sua credibilidade continua inabalável após tantos anos decorridos do seu lançamento, e de 
tantas discussões a respeito da qualidade de suas transcrições. Usuários de todo o mundo 
continuam a utilizá-lo como fonte para a execução de temas de jazz e também da música 
brasileira, reiterando seus erros e ignorando as inúmeras outras referências que abundam no 




Usaremos as questões-problema formuladas na Introdução desse trabalho para 
organizar a redação de nossas conclusões. A contextualização histórica, a revisão bibliográfica, 
nossos dados estatísticos e os estudos comparativos praticamente redigiram as nossas 
conclusões por si só. 
1-Como as edições em forma de partitura cifrada, produzidas nos últimos 100 anos, 
afetaram a estrutura sonora das músicas notadas dessa maneira? 
O impacto da partitura cifrada na estrutura sonora das obras musicais começou com 
as interpretações de voz acompanhada por ukelele, resultante de uma leitura parcial da linha 
melódica e dos diagramas para o instrumento, constantes da partitura de piano realizado. Essas 
versões desconsideraram a interpretação pianística, com suas introduções, ornamentos, 
contracantos e preenchimentos harmônicos imaginados pelo compositor e pelo arranjador 
responsável pela edição da partitura. 
As figuras das páginas iniciais do Capítulo 4 podem nos dar uma idéia de como a 
versão com acompanhamento de ukelele ignorou importantes informações da parte do piano, 
que conferem requinte harmônico e ritmos específicos à peça. Por outro lado, podemos supor 
que os acompanhamentos improvisados de ukelele, acrescentaram nuanças rítmicas que 
enriqueceram a interpretação pianística imaginada pelo compositor (ou pelo arranjador). 
O surgimento da partitura cifrada, totalmente independente da partitura de piano 
realizado, se dá com o lançamento do Tune-Dex e introduz novas mudanças na estrutura sonora 
das obras que já haviam sido publicadas por seus compositores no formato tradicional para 
piano e voz. Vale lembrar que o uso das fichas resumidas do Tune-Dex, forçou inicialmente os 
pianistas, a aprenderem como manejar o conjunto ‘melodia cifrada’ (antes utilizado apenas 
pelos tocadores de ukelele, banjo e violão), se estendendo depois a todos os instrumentistas 
componentes dos “mais de 10.000 pequenos grupos de baile espalhados pelo país” citados por 
Kernfeld (2006, p. 26). 
De certo, cada um dos milhares de grupos musicais do ramo do entretenimento no 
período da Segunda Grande Guerra, produziu sua versão personalizada dos grandes sucessos 
popularizados pelas fichas do Tune-Dex, diferente das já conhecidas versões publicadas por 
seus próprios autores e ouvidas no rádio, no teatro musical e no cinema. A interferência desses 
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intérpretes (autorizados ou não) contribuiu para o processo de modificação gradual da estrutura 
sonora de um enorme conjunto de músicas. 
A prática disseminada da leitura de peças com o auxílio dos fake books é 
confirmada pelo saxofonista e educador Dave Liebman em entrevista a esse pesquisador, citada 
na seção 4.2, dedicada ao Fake Book No. 1. O músico lembra que no começo de sua carreira 
profissional, aos 13 anos de idade, recorria ao referido fake book para poder atender a pedidos 
do tipo “Marcha Nupcial”, “The lady is a tramp” ou “alguns merengues”. Sua atitude e a de 
muitos músicos de sua geração iniciou assim, uma cadeia de intermináveis alterações na forma 
sonora de algumas obras. 
Ao longo desse trabalho já foi mencionada diversas vezes a questão da flexibilidade 
da interpretação de uma música popular, assunto abordado no Continuum Criativo de 
Nascimento (2004, 2005 e 2011) e nas frequentes discussões sobre as re-interpretações ou re-
leituras feitas por músicos de Jazz. No entanto, consciente da dificuldade de determinar a 
fronteira do que é seminal ou acessório na transcrição de uma música popular, nosso estudo 
ainda em processo, procurou mostrar o alcance da música escrita, em especial, na transmissão 
das obras. 
As versões atuais coletadas por esse pesquisador no YouTube e no Spotify mostram 
como a partitura cifrada afetou a estrutura sonora das músicas notadas nesse formato. É 
flagrante que determinadas soluções harmônicas e melódicas encontradas, foram motivadas 
pelo Real Book e que alguns dos seus equívocos de transcrição foram ignorados, dando 
sequência àquela “cadeia de intermináveis alterações na forma sonora” que citamos ao nos 
referirmos a Dave Liebman. 
2-De que forma a partitura cifrada alterou o perfil e a formação do músico usuário 
desse tipo de edição musical? 
Uma nova forma de escrever (e de ler) música foi introduzida há 100 anos atrás 
com a adoção dos acordes cifrados. A interferência do intérprete no resultado sonoro da peça 
musical cresceu em função das diversas possibilidades de realização do acompanhamento e das 
alterações melódicas e rítmicas, resultantes de cada leitura da obra. Onde antes havia uma 
condução e um ritmo harmônico definidos de forma detalhada pelo compositor, existe agora 
um campo aberto de possibilidades em poder do músico intérprete. 
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O empoderamento desse músico intérprete no século XX, resgatou a atmosfera 
barroca que descrevemos em nosso Capítulo 2, quando as expectativas da platéia eram grandes 
em relação ao que poderia surgir de novo e surpreendente, a cada audição da mesma obra. O 
músico competente seria aquele capaz de preludiar o tema, criar ornamentos para a melodia, 
improvisar contracantos, cadências e codas, o que se assemelha ao perfil do músico de jazz ou 
de música popular atual. 
Nosso trabalho reuniu dados históricos que nos permitem concluir que existe uma 
grande semelhança entre o perfil do músico popular atual e o músico barroco, no que tange ao 
uso da música escrita e da improvisação. A re-adoção da cifra no século XX significou uma 
redução na quantidade de informação fornecida pela partitura, mas por outro lado passou a 
incluir mensagens codificadas, que aumentaram a responsabilidade do músico intérprete na 
realização da progressão e do ritmo harmônico (assim como acontecia no período barroco). 
Do ponto de vista do intérprete, as músicas escritas no sistema de cifras alfa-
numérico exigiram que os pianistas acostumados à comodidade da parte realizada, criassem o 
seu próprio acompanhamento (incluindo a condução rítmica) mediado por uma espécie de 
resumo esquemático. Essa exigência de participação ativa na “decifração” do código cifrado se 
estendeu também aos instrumentistas de sopro (e quaisquer outros instrumentos), fazendo com 
que a análise harmônica se tornasse uma prática comum, não só entre os responsáveis por sua 
condução, mas também aos que dela se utilizam, para a criação espontânea de contracantos 
diversos. 
Os episódios narrados por Berliner (2010) e mostrados no Capítulo 4, revelam a 
carência de formação e de fontes bibliográficas, a que estavam submetidos os músicos de jazz 
até a da década de 1940. Com o surgimento do Tune-Dex em 1942 e a consequente demanda 
pela leitura de acordes cifrados, grande parte da classe musical se deu conta da necessidade de 
aprofundamento teórico, no entanto, não existia um só livro texto recomendado para o assunto. 
Essa carência parece ter aberto caminho para a criação de cursos específicos de jazz 
no final dos anos 40 (inicialmente com disciplinas isoladas, depois bacharelados completos) 
que incentivaram as primeiras publicações voltadas para um público também específico. Já na 
década de 1960, uma profusão de publicações municiou os recém-criados cursos superiores 
com ênfase em Jazz e criaram um mercado em constante expansão, que transbordou para países 
da Europa e da América do Sul. 
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No Brasil, o surgimento de publicações no campo da harmonia/improvisação e a 
criação de cursos superiores com ênfase na música popular, se dá com mais de duas décadas de 
atraso e de forma muito mais tímida, em relação aos EUA. Podemos considerar que a primeira 
publicação dedicada ao estudo da harmonia na música popular foi o Dicionário de Acordes 
Cifrados de Almir Chediak, publicado em 1984, e que o primeiro bacharelado em música 
popular foi o da Unicamp em 1989. 
O resultado desse aumento de bibliografia especializada e do envolvimento de 
instituições acadêmicas no ensino da música popular, foi uma mudança significativa no perfil 
dos músicos egressos desses cursos. Aqui no Brasil, começamos a sentir agora, os reflexos da 
multiplicação do conhecimento acadêmico no campo da música popular, quando egressos da 
Unicamp e de outros cursos, ocupam espaço como educadores e formadores de mais músicos. 
Assim sendo, podemos dizer que o século XX presenciou o ressurgimento de uma 
espécie de simbiose entre a notação e a improvisação, com a popularização da partitura cifrada. 
Na realidade, essa estreita relação, comum no período barroco, esteve apenas adormecida por 
algumas gerações, voltando à atividade como acontece com algumas características genéticas. 
Desta forma, propomos o termo simbiose atávica para ajudar a explicar a 
descontinuidade temporária do binômio notação/improvisação no século XIX e seu 
reaparecimento no século XX. Segundo o Dicionário Michaelis, simbiose significa “vida em 
comum de dois ou mais organismos dessemelhantes em qualquer uma de várias relações 
mutuamente vantajosas ou necessárias”, enquanto atávico é definido como “relativo ao 
reaparecimento nos descendentes, de certos caracteres físicos ou morais dos avós, não presentes 
nas gerações imediatamente anteriores. Semelhança com os avós ou antepassados”. 
A partitura cifrada utilizada atualmente é com certeza muito diferente do baixo-
cifrado utilizado no período Barroco, mas é possível encontrar muitas semelhanças no modus 
operandi dos músicos, que embora apartados por séculos, compartilham características 
semelhantes no que diz respeito à forma de exercer a música, ao desejo de inventar sem limites 
e ao objetivo de recriar sua performance a cada vez que sobem ao palco. 
Músicos de nosso tempo como os norte-americanos Keith Jarrett e Wynton 
Marsalis, e os brasileiros Hamilton de Holanda e Egberto Gismonti, se encaixam perfeitamente 
no perfil dos melhores músicos citados ao longo desse trabalho, como exemplos de exuberância 
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técnica e criatividade. Todos são capazes de elevar a música a um patamar onde não se 
reconhece música popular e música erudita, ou o que é improvisado e o que é notado. 
Os exemplos de Nelson Freire e Don Sinta, citados também no Capítulo 2, soam 
como ecos do período Romântico e da supervalorização da notação musical, principal alicerce 
da formação do músico erudito do nosso tempo. A prática improvisatória, arte negligenciada 
por mais de um século da História da Música, pode e deve continuar a ser estimulada, fazendo 
parte dos atributos do verdadeiro músico. 
O binômio notação/improvisação está de volta à vida do músico do século XX 
porque essa simbiose é a principal força motriz, na busca pelas qualidades quase inatingíveis, 
do músico perfeito narrado por Luigi Zenobi e citado no final do Capítulo 2. 
3-Porque os usuários do Real Book obedeceram, sem questionamento, às 
transcrições publicadas pelo livro? 
As duas formas de representação da música escrita (prescritiva e descritiva) 
defendidas por Seeger (1958), refletem a maneira como foi organizado o Real Book. Ao 
transcrever gravações emblemáticas de músicas compostas entre 1960 e 1975, os organizadores 
do livro registraram de forma descritiva, obras até então indisponíveis em versão escrita e 
impressa. Essas transcrições se transformaram então, em uma espécie de bula para a execução 
das obras, cumprindo assim, a sua representação prescritiva. 
Quando foi lançado em 1975, o Real Book espalhou-se rapidamente pelo mundo 
graças à enorme rede de comunicação criada pela comunidade internacional de estudantes da 
prestigiosa Berklee College of Music, que o credenciou como fonte confiável e fidedigna, 
tornando-o uma referência acima de qualquer suspeita. 
Por causa de sua origem ilegal, no entanto, o livro foi distribuído de forma 
camuflada, em locais estrategicamente escolhidos (bares, bancas alternativas, atrás de balcões 
de copiadoras e em porta-malas de carros de luxo) tentando burlar a fiscalização e a repressão 
à sua comercialização. Essa atitude dissimulada, que parecia limitar o acesso ao livro, acabou 
estimulando o interesse pelo produto, devido à sua natureza despojada e de certa forma, fora-
da-lei. 
Uma calorosa recepção aconteceu em outros países, onde o livro aportou pelas mãos 
de músicos ou estudantes que adquiriram seus primeiros exemplares nos EUA, ou mais 
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especificamente em Boston, nas imediações de ‘Berklee’. O Real Book angariou assim, a 
simpatia de uma verdadeira legião de aficcionados pelo Jazz e transformou-se rapidamente na 
fonte mais utilizada nas ‘jam sessions’ de todo o mundo. 
Depois de milhares de visualizações, foi inevitável que seus erros de transcrição 
começassem a aparecer, o que de certa forma abalou o conceito e a credibilidade do Real Book. 
Usuários de várias nacionalidades, começaram de maneira informal (e presencial) a 
compartilhar pequenos erros encontrados na melodia e na harmonia de algumas músicas, o que 
acabou se transformando em um conjunto de centenas de anotações. 
Aproveitando essa onda de contestação do Real Book, surgiu no mercado o New 
Real Book, versão legalizada (com autorizações dos autores e das editoras) e lançada pela Sher 
Music em 1988, prometendo fidelidade às gravações originais das músicas incluídas na 
coletânea. Aplaudido em seu prefácio, por músicos como Chick Corea, Richie Beirach, Russell 
Ferrante, Danny Zeitlin e por editores como Jamey Aebersold, o New Real Book chegou ao 
mercado como uma espécie de redenção dos problemas identificados em quase 15 anos de 
circulação do Real Book. 
Ao contrário do que se esperava, o New Real Book re-editou alguns dos mais 
propalados erros de transcrição do Real Book, embora tenha feito algumas importantes 
correções. Nosso estudo com a canção Desafinado mostrou como muitos desses erros foram 
reiterados, calcificando eventos melódicos e harmônicos que distanciaram a versão escrita, de 
todas as versões gravadas por Tom Jobim, João Gilberto ou até mesmo Frank Sinatra 
(certamente supervisionado por Jobim). 
Superada a fase de contestação, 40 anos após o seu lançamento, o Real Book 
continua a inspirar músicos de todo o mundo, estimulando um comportamento comum a muitos 
dos seus usuários e que batizamos de obediência surda. Esse comportamento consiste na 
premissa de que as transcrições do Real Book são confiáveis e que não há razão (nem 
necessidade) de checar a semelhança da música escrita com referências auditivas, neste caso, 
as gravações da obra, muitas vezes citadas nos pés-de-página. 
O termo foi inspirado no conceito de “obediência cega", corrente nos meios 




Embora as consequências da obediência cega no campo musical não sejam drásticas 
como no Direito Penal, consideramos que a comparação com os nossos estudos de caso é 
pertinente. Pereira da Silva (2010) por exemplo, exclui a “possibilidade de questionamento de 
ordens superiores”, o que por analogia ocorreu com os usuários do Real Book em relação ao 
seu conteúdo. Embora desconhecidos, os editores do livro representavam a supremacia 
educacional, a ordem emanada de autoridade reconhecida, a Berklee College of Music. Seria, 
portanto, inconcebível, imaginar que a fonte pudesse ser questionada pelos usuários tendo em 
vista sua “autoridade” e sua origem “superior”. 
Carvalho (1995) também ressalta que “não cabe ao inferior hierárquico a 
fiscalização da legitimidade material (concreta) das ordens formalmente legítimas” o que 
analogamente poder-se-ia aplicar ao leitor do Real Book, em sua relação com a música 
impressa. Canetti (1995) vai ainda mais longe, afirmando que “aceita-se a ordem como algo 
que sempre existiu; ela parece tão natural quanto imprescindível”. 
Por outro lado, autores como Cardozo (2010) consideram questionável a postura 
passiva de qualquer subordinado, já que a autoridade, do ponto de vista moderno, está 
subordinada a um conceito de poder, “de natureza relativa e não absoluta”. Bruno (1967) 
reforça essa idéia exigindo de qualquer subordinado “um juízo crítico de sindicação e valoração 
da legitimidade da ordem recebida”. 
Embora os leitores do Real Book não sejam “subordinados” às informações nele 
contidas (na acepção de Cardozo), não se esperava deles uma posição passiva e obediente, mas 
um “juízo crítico de sindicação” (na acepção de Bruno) ao confrontar a música impressa e as 
diversas referências sonoras, hoje disponíveis ao alcance de alguns “clicks” no YouTube ou no 
Spotify. 
Qualquer ordem “há de se revestir de legalidade para obrigar o seu cumprimento” 
segundo Costa (2009) e talvez por isso as transcrições do Real Book, endossadas pelo prestígio 
de sua origem, tenham sido aceitas como legítimas e inquestionáveis. 
O conceito de obediência cega tem antecedentes nos princípios básicos da justiça, 
representados pela figura de uma mulher vendada que carrega em uma das mãos uma espada e 
na outra uma balança. Segundo Knox (2014), a venda nos olhos representa uma justiça 
‘honesta’ e seu significado simbólico reafirma a imparcialidade necessária para um julgamento 
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isento, “não importando a classe social, a situação econômica, a fama ou o estado de saúde do 
réu”. 
A visão passou então, a simbolizar a totalidade dos sentidos humanos ou quaisquer 
vias de contato entre o legislador e possíveis interferências externas. No entanto, há que se 
considerar que a Dama da Justiça, embora vendada, ainda estaria vulnerável aos comentários 
que lhe chegassem através dos ouvidos, influenciando dessa forma, sua suposta imparcialidade. 
Desta forma, reconhecemos aqui mais uma razão para considerarmos a existência do fenômeno 
da “obediência surda”, além da obediência cega, ampliando dessa forma, o espectro dos 
sentidos humanos que atuam como filtro no reconhecimento e no acatamento das informações. 
Os vídeos e as gravações selecionadas para ilustrar os nossos estudos comparativos 
(Desafinado, 502 Blues, Four, Footprints, Little B’s Poem, Up Jumped Spring e Yes or No) 
parecem confirmar a nossa tese da obediência surda. Acreditamos que as alterações feitas pelos 
intérpretes não são decorrentes da liberdade concedida aos praticantes da música popular (já 
mencionada nesse trabalho) mas sim, induzidas pelos Real Book. Consideramos que seria 
inimaginável que os intérpretes desconhecidos entre si, em locais diferentes, em datas 
diferentes, decidissem deliberadamente, alterar as músicas da mesma forma e nos mesmos 
trechos. 
 O lançamento dos fake books legais (aqueles que supostamente foram autorizados 
pelas editoras detentoras dos direitos autorais de cada uma das músicas selecionadas) trouxe 
importantes correções para graves equívocos cometidos pelos primeiros fake books, os ilegais. 
No entanto, outros equívocos persistiram e comprovaram a prática da cópia sem averiguação 
por parte dos editores. Esse comportamento estende, portanto, o conceito da obediência surda, 
não somente aos usuários, os leitores dos fake books, mas aos seus próprios 
organizadores/editores. 
4-Porque os músicos brasileiros, em especial, aceitaram as versões das músicas 
brasileiras publicadas pelo Real Book a despeito de seus erros? 
Chegando ao Brasil na bagagem dos músicos que retornavam dos EUA, o Real 
Book foi imediatamente acolhido pela comunidade musical brasileira, ávida por informação 
educacional e repertório na área do Jazz. Como membro dessa comunidade, esse pesquisador 
teve acesso a algumas folhas avulsas do livro em 1976 e junto com elas, a toda uma estória 
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baseada em boatos sobre a origem do material e sobre sua estreita relação com a Berklee 
College of Music. 
O mercado profissional adotou a coletânea agradecendo pela inclusão das 18 
músicas brasileiras num seleto rol de 431 músicas (4,2%). Vale ressaltar que Tom Jobim, autor 
de 12 das 18 músicas, é o 8º colocado no ranking dos compositores ficando atrás apenas de 
Wayne Shorter (27), Chick Corea (18), Duke Ellington (17), Steve Swallow (16), John Coltrane 
(15), Miles Davis (15) e Keith Jarrett (14). 
Embora os erros de transcrição das músicas brasileiras incluídas no Real Book 
fossem facilmente identificáveis (considerando a inconsistência idiomática e as grosseiras 
notações rítmicas provenientes da tradução das letras, do Português para o Inglês) eles não 
parecem ter incomodado os músicos brasileiros usuários do livro, que o adotaram como 
principal fonte de repertório para suas funções profissionais. 
A Revista Violão&Guitarra (VIGU), uma das raras publicações disponíveis em 
meados dos anos 1970, passou a ser considerada um artigo para amadores (semi-profissional) 
quando comparada à arrojada caligrafia, à elegante diagramação e à prática encadernação do 
Real Book. Além disso, o árduo trabalho de transcrição das gravações, que tomava tantas horas 
da vida de um músico, perdeu o sentido já que as centenas de obras disponibilizadas pela 
coletânea norte-americana, municiaram toda uma comunidade musical. 
A idolatria à Berklee College Music, objeto de desejo de diversos músicos 
brasileiros, também contribuiu para a aceitação do Real Book, considerado um produto 
chancelado pela prestigiosa instituição de ensino (o que já demonstramos ser um equívoco 
sustentado fragilmente por boatos). Alguns poucos privilegiados conseguiram realizar o sonho 
de estudar música nos EUA, mas essa conquista ficou limitada àqueles, cujo poder econômico 
permitia essa empreitada. A maioria dos músicos brasileiros teve que se contentar com as 
fotocópias de métodos de jazz, trazidos do exterior pelo diminuto grupo de afortunados (no 
amplo sentido da palavra). 
O contrabaixista Artur Maia por exemplo, compôs a música Porque não fui à 
Berklee, gravada no álbum Guerra Fria do Grupo Cama de Gato, lançado pelo selo Som da 
Gente em 1988. O título é uma alusão bem-humorada a dois dos quatro integrantes do grupo, o 
tecladista Rique Pantoja e o baterista Pascoal Meireles, ambos ex-estudantes da Berklee College 
of Music e porta-vozes da pedagogia norte-americana na área do Jazz e da música popular. Vale 
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lembrar ainda que o substituto de Artur Maia no Grupo Cama de Gato, o contrabaixista André 
Neiva, compôs a música Porque também não fui à Berklee, gravada no CD Água de Chuva 
lançado pelo selo Perfil Musical em 2002. 
A adoção e aceitação do Real Book, a despeito de seus reconhecidos erros, parece 
ter sido um fenômeno mundial como mostram os nossos estudos de caso. Músicos de todo o 
mundo ainda utilizam o livro como principal fonte de referência para suas performances e no 
Brasil, parece ter acontecido o mesmo. 
5-É possível produzir uma partitura cifrada que contenha as informações 
necessárias para a execução apropriada e autêntica de um tema de música popular? 
 Seeger (1958), Clague (2005), Cole (1952), Antunes (1984, 2004 e 2007) e Blum 
(1977) destacam as limitações expressivas da notação musical tradicional. Cada um deles, à sua 
maneira, relata os desafios da missão de descrever e expressar no papel, determinados eventos 
sonoros imaginados. As passagens musicais não atreladas ao metrônomo, os trechos melódicos 
micro-tonais e os cânticos tribais são alguns desses eventos que desafiam os compositores, o 
pentagrama e as figuras rítmicas. Conforme bem resumiu Keith Jarrett, “a música escrita no 
papel é como a impressão de uma pintura, não se consegue ver a profundidade”. 
No caso da partitura cifrada (subjetiva em uma porção fundamental de sua 
estrutura), a missão de transmitir ao intérprete a intenção e a imaginação do compositor, através 
de uma notação clara e precisa, constitui um desafio ainda maior. O conhecimento das 
especificidades estilísticas destacado por Cole (1952, p. 249) é fundamental e imprescindível, 
para uma comunicação efetiva entre quem escreve e quem toca. “Na prática, a mais precisa das 
linguagens é inútil se seus usuários (compositor e intérprete) não têm um interesse comum a 
comunicar." 
Foi na esfera desse “interesse comum a comunicar”, que a partitura cifrada fez 
renascer uma relação de confiança entre o compositor e o intérprete, minimizando a quantidade 
de informações escritas e honrando acordos tácitos que habitam o universo da prática musical 
improvisada. Vale lembrar ainda, que essa relação de parceria deve ser regida pelo bom-senso, 
ou pelo consentimento do autor, quando significar alterações na melodia, na harmonia, na 
levada ou mesmo na fórmula de compasso. Nosso estudo deu atenção especial ao Real Book 
em função de sua distribuição maciça em diversos países do mundo e nos levou a concluir que 
erros na notação da melodia e/ou da harmonia podem acarretar transformações imprevisíveis e 
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definitivas na estrutura da obra. Há, no entanto, outras variáveis que são consequência das 
diferentes perspectivas culturais e que podem afetar o resultado final da produção e da execução 
de uma partitura cifrada. Passaremos agora a analisa-las. 
A definição do estilo da obra (apresentada em nosso Capítulo 5, seção 5.3.1) é um 
dos principais componentes informativos das partituras cifradas editadas pelo Real Book e 
conforme já dissemos, explica os padrões rítmicos de acompanhamento, o andamento, o caráter 
e até mesmo os critérios para a sub-divisão do tempo. Entretanto, esses termos alusivos ao estilo 
carregam significados que podem ser interpretados de forma bastante diferente por 
leitores/indivíduos oriundos de diferentes contextos culturais. 
O termo Bossa e suas variantes Bossa-Nova, Slow Bossa, Med. Bossa e Pseudo-
Bossa, que aparecem em aproximadamente 40 das 431 músicas do Real Book, carrega um 
conjunto de informações que, para nós brasileiros, se sustentam por padrões rítmicos 
específicos; por uma maneira sutil ou até mesmo intimista de interpretar; por um contexto 
geográfico relacionado historicamente ao Rio de Janeiro e às suas belezas naturais; por uma 
ligação ancestral com o samba e outros elementos afro-brasileiros; e por uma instrumentação 
fundamentada na batida do violão, inspirada na performance de João Gilberto. Para a maioria 
dos americanos e músicos de diversos países do mundo, esses referenciais culturais estarão 
distantes de sua vida cotidiana e embora possam ser aprendidos e apreendidos, soarão caricatos 
quando aplicados na interpretação dessas obras. 
De forma diametralmente oposta, os termos Swing (e suas variantes Slow Swing, 
Med. Swing e Fast Swing) e Jazz (e suas variantes Med. Slow Jazz, Med. Up Jazz, Fast Jazz, 
Up Tempo, entre outras tantas) que aparecem em aproximadamente 200 das 431 músicas do 
Real Book, carregam um conjunto de informações que, para os norte-americanos, se sustentam 
por padrões rítmicos específicos; por uma maneira codificada de comunicação, própria da 
comunidade negra e posteriormente estendida aos músicos e apreciadores da população branca 
(caucasiana); por um contexto geográfico relacionado historicamente às Big Bands de New 
Orleans, Kansas City, Nova York e os movimentos de afirmação da cultura afro-americana; e 
por uma instrumentação variada onde se destacam o saxofone, o trompete, o baixo acústico, a 
bateria entre outros instrumentos inspirados nas performances de Louis Armstrong, Charlie 
Parker, Duke Ellington e Miles Davis. Para a maioria de nós brasileiros (e músicos de diversos 
países do mundo), essas referências culturais estarão distantes de nossa vida cotidiana e de 
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nossos arquétipos culturais, e embora possam ser aprendidas e apreendidas, soarão de forma 
caricata quando aplicadas na interpretação dessas obras. 
Nossos estudos mostraram que em algumas situações, são necessárias informações 
complementares que sirvam como referência para os músicos da seção rítmica (pianista, 
guitarista/violonista, baixista e também para o baterista) e que fundamentem a performance nas 
partes aonde a partitura cifrada é mais subjetiva, a saber, a condução rítmica e harmônica. A 
partitura produzida pelo Real Book para Butterfly de Herbie Hancock (já citada no Capítulo 5, 
seção 5.3.2) é um exemplo de transcrição detalhada e que minimiza problemas decorrentes do 
desconhecimento de componentes culturais específicos e imprescindíveis para uma execução 
autêntica e apropriada da obra. A modalidade de diagramação que identificamos como “Tipo 
C” (sistema de onze linhas + cifragem) permite escrever em detalhe, aqueles componentes 
considerados essenciais pelo compositor ou pelo arranjador e por isso tem sido usada 
extensamente pelos atuais songbooks e fake books. 
O idioma é outra variável muito importante na interpretação e na produção de uma 
partitura cifrada. Nosso estudo com a canção Desafinado de Tom Jobim mostrou as mudanças 
operadas em sua estrutura original, decorrentes da tradução de sua letra e da posterior notação 
de sua melodia. Vale lembrar, no entanto, que esses equívocos se cristalizaram em função de 
uma tradução sem compromisso com as imagens poéticas da letra original, e não somente pelo 
fato de terem sido traduzidas para outro idioma. Assim sendo, estamos em consonância com a 
posição de Haroldo de Campos em defesa da tradução poética e da Transcriação, processo que 
não traduz simplesmente as palavras mas “permanece fiel à sequência poética de imagens do 
original, aos seus ritmos ou ao efeito produzido por seus ritmos, e ao seu tom.” (CAMPOS, 
2103, p. 8). 
As traduções das letras das músicas de Tom Jobim foram alvo de críticas do próprio 
autor. No entanto, cedendo ao mercado internacional, seu Cancioneiro (publicado após sua 
morte, mas organizado sob sua supervisão) mostra a letra em português e em inglês. No caso 
de Desafinado, Tom Jobim preferiu evidentemente a tradução feita por Gene Lees, que foi mais 
fiel à letra original e ao conceito de Transcriação de Haroldo de Campos. 
Ainda com relação à influência do idioma na produção e na consequente 
interpretação de uma partitura cifrada, vale lembrar as dúvidas resultantes das diferentes 
posições das letras e dos números componentes de sua mensagem visual. Em inglês e em 
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português, a adjetivação ou classificação da parte alfabética da cifra será feita da mesma forma, 
ou seja, depois da letra (Ab, F#, Bm, etc). No processo de classificação da parte numérica da 
cifra, no entanto, haverá diferenças decorrentes das regras específicas do idioma: em inglês a 
classificação ou adjetivação será colocada antes do número (b9, maj7, #11) e em português será 
colocada após (9b, 7M, 11#). Essa sutil diferença pode ser vista ao comparar uma partitura 
cifrada produzida nos EUA e uma produzida no Brasil, assunto discutido em nosso Capítulo 4. 
Concretamente, esse trabalho conseguiu mostrar que os fake books, como agentes 
da música escrita, tiveram um papel determinante na forma como algumas músicas evoluíram 
através dos tempos. Mostramos também que a tarefa de transcrição de uma música está sujeita 
a equívocos e que a transcrição de 431 músicas pode expor a fragilidade de nossa percepção 
musical. 
Tivemos sucesso na empreitada de reconstituir os 100 anos da partitura cifrada 
através de um inventário das suas múltiplas formas, contabilizando exemplos de livros 
produzidos em vários países, em diversos idiomas e dedicados a diversos estilos ou gêneros 
musicais. Conseguimos mostrar a trajetória paralela da partitura cifrada nos EUA e no Brasil e 
concluir que nos falta investimento na educação musical para justificar a existência e a 
necessidade da música escrita. 
Nosso estudo concluiu que o Real Book, e outras coletâneas publicadas por 
terceiros, seguem sua trajetória a despeito de quaisquer tentativas de correção de rota. Os fake 
books são uma espécie de ser vivo, capaz de sobreviver às enormes mudanças da era da 
gravação analógica, do rádio e da cópia xerox, para a era da gravação digital, do Spotify e da 
imagem via WhatsApp. 
Durante todo o processo de pesquisa e redação dessa tese, tivemos como foco 
principal a perpetuação de erros de notação que foram reforçados por um comportamento que 
batizamos de obediência surda, o que parece ter sido devidamente sustentado por nosso estudo 
de caso com o Real Book. No entanto, no fechamento desse trabalho, percebemos que a 
transcriação de Haroldo de Campos pode constituir um polo oposto ao nosso conceito de 
obediência surda levando-se em consideração as inúmeras “traduções” que uma página do Real 
Book permite. 
Quando parecíamos ter encontrado tantas respostas, nos deparamos com tantas 
outras perguntas. Será que obediência surda e transcriação podem conviver de forma 
212 
 
antagônica em um mesmo continuum? Seria a intencionalidade, o elemento de distinção entre 
os dois polos, mesmo quando ela se expressa de uma maneira inconsciente? 
 Guiado pelas considerações de meu orientador, Dr. Ricardo Goldemberg, 
concluímos que parece existir uma área nebulosa onde o erro na ótica da obediência surda, 
depois de tantas repetições, passa a ser apenas um desvio de recriação, de acordo com a 
transcriação de Haroldo de Campos. Assim, poderíamos perguntar: Quem está certo? 
Possivelmente o compositor, com a versão original da música, mas porque o mundo real 
formado por outros compositores, intérpretes e ouvintes, estaria errado ao modelar uma 
realidade originalmente não prevista? 
 A frase atribuída a Joseph Goebbels, Ministro da Propaganda de Adolf Hitler, 
parece se assentar perfeitamente em nosso caso “uma mentira contada mil vezes, termina por 
tornar-se verdade”. Portanto, ao encerrar esse trabalho, guardamos em lugar arejado e seguro, 
as inquietações que permanecem ativas em nosso pensamento e nos mantém em estado de alerta 
em relação ao continuum entre obediência surda e transcriação, nos questionando se esse 
fenômeno se tornou de tal maneira constituído, que chega a invadir o domínio de uma recriação 
coletiva, indesejada a princípio, mas perfeitamente tolerada na prática. 
Será que podemos dizer que nesses casos existem duas versões “pacificamente" 
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